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Stradirarinsy Francesco, ältester Sohn des Vorigen, arbeitete mehrere 
Jahre in Gemeinschaft seines Bruders Omobone. Es sind gute Instrumente 
von ihm vorhanden, aber die Meisterschaft des "Vaters erreichte er nicht. Man 
findet es anbegreiflich, dass er sich nicht an das Modell des Vaters hielt Er 
wBlklte ein Originalpatnm mit kfllioea, aber roh gmdclmeteB TJinriBseii. Die 
f-JAkihw eind gut» Tenohieden von den schönen Linien der Geige des Vatergi 
auch verwendete er einen dunkleren nnd schlechteren Lack. Er etarb am 
11. Mai 1743. Seine Zettel vom Jahre 172.5 — 1743 lauten: 

FRANCESOUS STKADIVARIÜS CREMONENSIS 
FILrUS ANTONn, PACIBBAT ANNO 17—. 

StndtTurlasy Omobone, sweiter Sohn dee Antoninsi hat wentgf gearbeitet 
Ein (^ello von ihm ist geradezn hässlich nnd auch nicht von bedeutendem Ton. 
£r atarb am 5. Juni 1742. Seine Zettel vom Jahre 1725 — 1742 lauten: 
OMOBONUS STRADIVARltlS PIGLY ANTONY 
CREMONE EECIT ANNO 17—. 

StraeUe» Daniel, Gelahrter in Sohweden, Mitglied der Akademie der 
Wiflaenaehaften m Stooldudm, lebte in der «weiten HSlfle des 18. Jahrhundert«. 
Im fünften Bande der Memoiren dieaer Akademie liess er einrOeken: »Yersnehy 
eine gleichschwebende Temperatur mechanisch tiu entwerfen.o 

Straehle, ein berühmter Orgelbauer in Schweden, geboren zu Matsbo 1720| 
verfertigte viele herrliche Werke und starb im Februar 1765. 

Mnkaty, geboren, am 2. Juli 1804 in Blatna in BShmen, widmete aieh 
An&nge der Jnrispmdens, ging dann aber unter Stepanek's Direktion in Prag 
zum Theater. Hier errang er sowohl als Opern- wie als Concertsanger ausser- 
ordentlichen BoifalL Namentlich war er in Mozart's und Weber's Opern aus- 
gezeichnet. Bei seinem Abschiede von der Bühne am 4. Novmbr. 1858 wurde 
er zum EhrenbQrger der Stadt Frag ernannt. Er atarb hier am 21. April 1868. 

Strakoiek» M., Pianiet^ in Ungarn 18S(V geboren, atndlrte Mnaik in Peath 
nnd "Wien. 1846 ging er nach Italien und liess sich in den Hauptstädten 
daselbst mit vielem Erfolg hören, auch erschienen bei Riccordi in !\Iailand meh- 
rere seiner Compositionen. Gegen 1851 reiste er nach Amerika nnd lebte in 
New- York als Ciavierlehrer ; nach Europa zurückgekehrt begleitete er Ade- 
line Patti mit mf ihren B«iMn. Sein« Ck^mfioiitiimen bestehen in Fantasien, 
Btad«n und andern OlaTierpieeen. *Addio a VlSkümtf Albom fflr Clayier, ent- 
halt: ButB Salladei eine Etüdoi eine Symne, ein Qebet^ ein Noetnmo und einen 
Galopp, op. 36 (Mailand, Riccordi). 

Stramboll, Bartolomeo, l'riester und Sänger an der Kirche San Marco 
zu Venedig im Anfange des 18. Jahrhunderts, hat herausgegeben: nSalmi vetpef 
Uni a guaUro toci, pon ha$$a emikim$ j»er VorgoMm (Yene^g, 1619, in 4*). 

SteaidandOy §irateinando (itJ.), Yorlngabeaeiehnnng, sohleppend, 
sSgernd, wie ralleniaudo. 

Strasclnando Tarco mit schleppendem oder aufliegendem Bogen nnd wie 
beim Tremulando die Töne nicht trennend. 

StrascinaT) strascinO) Terminus beim Gesänge, die Weise der Aus- 
ftthrang, naeh welcher die TSne dnreh Hinftbeniehen Terbonden werden. 

Straaeinatoy Flaitato, frans.: Trmine oder FHU, der FlStenstrieh bei 
der Violine. 

Strassbarger, eine Art Allemande (a. d.). 

MuUuL Cgmm-Leilkoii. X. 1 
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Strasser, Johann Georg, geschickter Uhrmacher ans. Baden bei Wien, 

liess sich in Petersburg nieder und verfertigte dastHist eine grosse Spieluhr in 
Form eines antiken Tempels, die er »Das IMcciijiiii.sche Orchester« nannte. 
Dies Werk spielte von Mozart zwei Ouvertüren, zwei Clavierconcerte und ein 
Quintett, die Militür-Sinfonie von Uaydn und noch anderes, Alles nach der 
Fartitnr, und hattö vor den mechanischen Konstwerken dieser Art noch den 
Vorzug, dass es creteendo nnd decrenrendo. so^ar tempo rubato spidte. Ea wnrde 
für eine hohe Summe aiisf»cspielt und der L'rodij^erwittwe, welche es gewann, 
kaufte es der russische Kaiser für ■_*.').< Ivubel und eine lebenslängliche 
Pension von 1000 Kübel ab. Im dritten Jalu'gang der »Leipziger musikalischen 
ZeituDga S. 786 ist das Werk näher beschrieben. t 

Stratonlensy ein KQnsÜer auf der Cither, der m Athen snr Zeit Alexander'a 
und Ptolcmftns' blühte, soll zuerst sein Instrument mit yielen Saiten bezogen 
haben. Dass er zugleich ein witziger Kopf war, rauspte er später mit dem 
Tode bussen, denn König Nikokles liess ihn um eines Witzes willen vergiften. 

Strattnery Georg Christoph, geboren 1C50 in Ungarn, gehörte erst 
Bor Kapelle des Prinzen von Dorlaoh and erhielt sp&ter in Frankfurt a/M., 
dann in Weimar eine Stelle als Kapellmeister, wo er 1705 starb. .Von ihm 
sind gedruckt: »iVfelodien zu Neander's Bundes« und Himmelsliedern« (Frank« 
furt und Leipzig, 1691): »Vier Jria novhsima mit einer Sing- und zwei 
Instrumental-Stimmen nebst Generalbass« (Frankfurt, lG8o, in Fol,). 

Stranbe» £.udolph, Virtuose auf dem Ciavier und der Laute, 1720 In 
Sachsen geborra. Auf der Thomasschnle in Leipzig nnter Seb. Bacb*s Direktion 
• gebildet, liess er sich 1751 in London nieder und gab dort ein Heft, enthaltend 
drei Sonaten für Clavier und Laute, und ein Heft Dnos £ür Laute and 
Violine heraus. 

Straussy Adolph Friedrich, Divisiousprediger, Professor an der Uni- 
Tewität in Berlin, geboren 1817 ak Sobn des Hof- nnd Dompredigers. Er 
gab heraus: »Litorgisehe Andachten der KönigL Hof- and Domkirche für die 

Feste des Kirchenjahres. Ausser der Liturgie in Noten sind darin noch viele 

kirchliche Gesänge enthalten mit Musik von A. Neithardt, Bortnianskj-, M. Prü- 
torius, .1. Eccard, E. (irell, Schröter, Külinnst, Lotti, M. Frank, Cl. Goudimel, 
S. Bach, M. Bach, Palostrina, Gumpeltzheimer, Stahlkuecht, Vulpius« (Berlin, 
bei W. Herta). 

Strangs, Christoph, Organist des Kaiser Matthias, lebte zu Wien in 
der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts. Ein daselbst im .lahre 1G13 veröffent- 
lichtes Werk, betitelt: -DCanfionen saerae seu motetU 5 — 10 VOCUmt^ hat seinen 
Namen als Compouistcn der Nachwelt erhalten. 

StnniflS) Joseph, Kapellmeister des GroBsherzogs von Baden, ist 1798 an 
Brünn in MShren geboren. Sein Yater, der frfiher das Amt eines Ooncert- 
mcisteis an einem der kleinen Höfe Italiens bekleidet hatte, liess ihn im 
Cluvier- und Geigenspiel unterrieliten, ohne ihn jedoch zum Musiker zu be- 
stimmen. Erst 7iaolulein St., frühzeitig verwaist, nach Wien gekoranicn war, 
entschied er sich für diesen Beruf und betrieb nun seine Studien mit solchem 
Eifer, dass er im Alter von sw9lf Jahren im Zwischenakt einer Yorstellang 
im Theater an der Wien als Violinist an die Ocffentlichkait treten konnte. 
In Folge des Beifalls, welchen der bei dieser Vorstellung anwesende Kaiser 
seiner Leistung spendete, erhielt er einen Platz ira Orchester, was ihn indessen 
nicht abhielt, seine Studien auf der Violine unter den besten Meistern — erst 
Blumenthal, dann De Urbani, endlich Schuppauzigh — wie aadk in der Har- 
monielehre nnter Teybert und im Contrapnnkt nnt«r Albreohtsberger eifrig 
fortsnsetzen. Eine Anzahl erfolgreicher Concerte begründeten seinen Buf ala 
Violinvirtuose nnd Coinponist sclu)n in den ersten Jiiut^dini^s jähren nnd ver- 
schafften ihm ein Engagement als Musikdirektor in Luzern und gleichzeitig 
ein anderes als Solovioliuist am Theater zu Pest, welches letztere er annahm. 
In Pest schrieb er seine ersten grösseren Compositionen, u. a. Ouvertüre und 
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Zwisohenaktsmnsik ni einem Dram» »Die Belagerang Wiens«, ein Bexteit fBr 

Harfe und Blasinstrumente, eine Cuntato auf hebräischen Text nnd Chöre fär 
verschiodonc Tragödien. Im Jahre 1813 vertauschte er seine Pester Stellung 
mit der eines Musikdireklor.s in Temeswar (Ungarn); doch blieb er hier nur 
ein Jahr, um 1814 die Leitung der deutschen Oper in Siebenbürgen zu über- 
nelunen, f&r w«ldie er in der Folge die Opern: »]^iurt*B Iiebea und Thsten« 
und »Die BShne des Waldes« schrieb. Zur selben Zeit oomponirte er auch 
eine Messe, zwei Cantaten und eine Anzahl von Solostücken für die Violine. 

Mit nocb grösserem Eifer widmete sich St. der Composition, nachdem er 
1Ö17 in Brünn zeitweiligen Wohnsitz genommen hatte; hier schrieb er eine Messe 
mar Feier des Amtsantritts des Bisdhofs, verschiedene andere Kirchencomposi- 
tioiMn und ein Yiolinconobrt; dann nntemahm er eine lingere Knnstreis^ und 
Hess sich in den grösseren Städten Deutschlands und der Schweiz mit Beifall als 
Violinist h("ron. l^in diese Zeit (1822) crliielt er die Aiififordernng, eine deutsche 
Oper in Strassburg ins Leben zu rufen; seinem dortigen Anfenthfilto hatte das 
Publikum mustergültige Darstellungen des »Don Juan«, »Pidelio«, »iTreischütza 
und sndArer klasdsolier Opsen sn danken. Im folgciidsn Jahxe erhielt er die 
Stelle eines MnsikdirektorB am fiofthsater m Ujuidhsim, verUsss dieselbe jedoch 
schon 1824, da er in Folge siom* TOn ihm geleiteten Aufführung des »Ferdinand 
Cortez«, welcher der Grossherzog von Baden beigewohnt hatte, von diesem zu 
seinem Hotkapellmeistcr ernannt wurde. Yon da an wirkte er in Carlsruhe, 
mit Ausnahme des Jahres 1840, wo er einem Xiule nach London folgte, um 
an der devtsdhen Oper m dirigiren nnd zogleieh seine, 1888 in Wien mit dem 
zweiten Preise gekrönte Symphonie zur Aufführung zu bringen. Für Carlsmlie 
schrieb er noch die Opern »Armiodan«, »Zelide«, »Berthold, der Zähringor« 
und »Der Wiihrwolf«, welche letztere auch in Wien zur AufiTihruniij gelansrte 
und mehr als fünfzig Wiederholungen erlebte. J^'oruer die Muäik zu Auffen- 
berg^s Drama »Der Li^e Ton Kurdistan«, ein Te deum, eine Cantate »Das Lob 
Qottesc nnd an Oratonnm »Jndith«. Er starb am 2. Deoembor 1866, naohdem 
sr BShon 1868 in den Buhestand getreten war. An Kiimmormusik und klei- 
neren Compositionen sind von ihm veröffentlicht: 1) n Variations brillantes für 
Violine mit Orchesterbegleitunga, op. 9 (Manuheim, bei Heck< l). 2) »Streich- 
quartett«, op. 5 (Leipzig, bei Hofmeister). 3) »Potpourris i\xv Violine mit 
• B^Isitnng einer «weiten Violins, Bratsche nnd Yioloncdlc, op. 5 nnd 6 (ebenda). 
4) »Zwölf Variationen I8r Violine mit einer jnmteo Violüie nnd Violonoellc, 
op. 4 (Leipzig, bei Breitkopl & Härtel), 5) j> Variation^ sur un mi-nuet mila- 
naig für Violine und Claviera, op. 3 (ebenda). 6) Mehrere Hefte Lieder mit 
Ciavierbegleitung (Prag, bei Eiidrrs. und Tieipyiig, bei HofmeistiT). 

Straossy Johann, deutscher lauzcumpuuiHt, ist geboren am 14. März 1804 
m Wien, wo seine Eltern das Bierhans »Znm guten Hirten« in der Leopold* 
Stadt besessen. Die hämlidien Yerhültnisse brachten es mit sich, dass der 
Xnabe schon von Geburt an in der Wiener Volks- und Tanzmusik eine Art 
geistiger Nahrung fand; schon im zartesten Alter äusserte sich sein musika- 
lischer Nachahmungstrieb, indem er, wie auch Haydn, als kleiner Knabe, die 
Bewegungen d»a Violinspielers mittelst zweier Stäbe wiederzugeben sachte. Als 
er in der Folge Ton seinnB Vater eine Ideine Geige znm Qesohenk erhielt» 
Wttsste er sich l>ald darauf znrecht zu finden, so dass man ihm den Besuch der 
mit der Elementarschule vcrbundcmen Geigenschulc gestattete; sein Wunsch, 
sich durch Privatunterricht zu vervollkommnen, musste jedoch Ixn der Mittel- 
losigkeit seiner Eltern unerfüllt bleiben; auch wollten dieselben, ungeachtet 
seiner immer sonehmenden Neigung zur Mosik, nicht gestatten, dass er sich 
ilir anssehliesslioh widme» vielmehr bestimmten sie ihn snm Bnolibinder, und 
wiridieh mnsste sich S. bequemen, nach kaum absolvirter Sohnlieit dies Hand- 
▼erk zu erlernen. Die geringe Theilnahine, die er für seinen ihm aufgezwun- 
genen Beruf empfand, konnte dem Meister, Vx-i dem man ihn in die Lehre 
gegeben, nicht entgehen, und nachdem alle Ermahnungen und iStraleu vergeblich 
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gieveien wareD, ▼erbot derselbe ibm d» Violiaspielen. DieMn Solikg ver- 

mochte der vierzehnjährige S. nicht zu überwinden: er verlieu beimlich dM 
Hau des, im Uebrlgen ihm wohlwollenden Bachbinder- Meisters and ging mit 
seiner Geige in die weite "Welt hinaus, um atif eigne Hand sein Heil zu ver- 
suchen. Aber schon bei dem nächst Wien gelegenen Dorfe Döbling hatte seine 
Wanderang ein Ende^ da ein dort wohnender Musikfreund, der den kleinen 
Flttehtling Ton der Oeigensdrale her kannte, ihn Torlftnfig tn rieh ins Hana 
nahm; dann auch den Eltern wieder zuführte, gleichzeitig aber dieselben über- 
redete, dem musikalischen Streben des Sohnes nicht länger hinderlich zu sein. 
Auf seine Veranlassung erhielt sodann S. regelmässigen Violinunterricht bei 
Polyschanski, und machte unter dessen Leitung so rapide Fortschritte, dass er 
bald bei StrriohqnarteltaB In Psrivathitiaem mitanwinen im Stande war, spiter 
auch eine BesehMgung in dem Orchester des damals sehr beliebten Mnsik- 
Direktors Pamer am Goncertlocal »zum Sperl« fand. 

Bei aller Freude über diese Erfolge schien doch dem strebenden und ehr- 
geizigen Knaben sein neuerrungener Wirkungskreis bald zu beschränkt. Eben 
um diese Zeit (1819) hatte sich Lanner mit den Brüdern Drochauek zu einem 
Tenett ▼erbvnden, nnd die Yortrftge dieses mvsikilitehett Kleeblattes Im Kaflb* 
hanse »Znm grftnen Jiger« in der Leopoldstadt nnd andern YeignOgongslokalen 
erregten dnrch Schwang nnd treffUehas Znsammenspiel grosses AnfiM^m. S.'b 
Anerbieten, sich ihnen als Vierter zuzugesellen, wurde von Lanner gern ange- 
nommen, der ihn als Violaspicler ongagirte, ihm aber zugleich das Amt über- 
trug, mit dem Teller in der Hand das Honorar der Gäste einzusammeln. In 
diesem Verhiltniss blieb er bis snm Fasohing 1825| wo Lanner bei stets wach- 
sender Vergrösserung seines Wirknngskreises rieh geaöthigt sah, sein Personal 
zu vermehren; das kleine Orchester, zu welchem das ehemalige Quartott ange- 
wachsen war, wurde getheilt, und S. für den Tanzsaal »Zum grünen Bauma 
als Primgeiger und Dirigent ernannt. Noch in demaelbea Jahre verheiratete 
er sich; zugleich aber löste er sein Yerhältniss an Lanner und errichtete selb- 
stlndig «n Quintett, mit dem er laerst im Gasthans »Znm rothen Igele in 
der Leopoldstadt auftrat. Bei seinem Anstritte aus Lanner's Orchester, Ende 
1825, wurde es verabredeterraassen jedem Musiker freigestellt, ob er sich an 
Lanner oder an S. fernerhin anschliessen wolle und da die meisten sich für 
den letzteren entschieden, so konnte er schon im Cameval 1826 mit einem 
Orohester von vienehn Personen in dem damals berühmten Saale »Zum Schwan« 
in der Boawui ab Kapellmeister debntiren. Jetzt trat er aach mit seinen Oom- 
posltionen offen hervor, naehdem er bis dahin die Autorschaft seiner Yersnche 
auf dem Felde der Tanzmusik geheim gehalten; die ersten unter seinem Namen 
aufgeführten Tänze, die »Täuberl - Walzer«, genannt nach dem Concertlokal, 
»Bei den zwei Tauben«, hatten vollständigen Erfolg und fanden in Karl Has- 
linger sofort einen Yerleger. Seinen Bnf als Wahercomponist aber begründete 
S. im Fasching 1827, wo er als Musikdirektor im Concertsaal »Zur Ketten- 
brückea in der Leopoldstadt seine »Kettenbrücken- Walzeret znm ersten Mal 
vortrug. Diese fanden so allgemeine Anerkennung, dass er mit einem Schritte 
alle übrigen Walzercomponisten überflügelt hatte und sich ebenbürtig an die 
Seite des genialen Lanner gestellt sah. Yon dieser Zeit aa theilte rieh das 
lebensfrohe, tanrivstige Wien in swei Partmen, die Lannerianer nnd die 
Straussianer, deren jede den von ihr erwählten Meister in den Himmel erhob, 
nicht selten auf Kosten des Hauptes der andern; doch hatte der Wettstreit 
zwischen Lanner und S. eine künstlerisch veredelnde Wirkung, indem er 
der Gasthaus-Musik ihrer Zeit eine neue Bichtung gab. Bisher hatte man 
dieselbe nnr als eine Beigabe snr Oonversation betrachtet nnd rie an sieh 
keiner besonderen Aufmerksamkeit gewürdigt Nnn wurde diese Musik in ihrem 
Bepertoire dondi Ouvertaren, Concertstücke a. s. w. erweitert und auch hinsichts 
der Ansfiihrung auf einen höheren Standpunkt gebracht, sodass nicht blos 
solche, die sich bei Bier und Wein die Zeit vertreiben wollten, die öffentlichen 
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Musik-Gärten und Salons besuchten, sondern nnch warme Freunde der Musiki 
denen ihre YerhältiuMe den Besaoh höher gestellter KniutiAititate oninög- 
lieh machten. 

£ine Glanzepoohe in S.'t Wiener Wirkaankiit beieichnen die Jahre 1830 
bii 1886, wihrend welcher Zeit er die Mnnk in dem daaudB Tomelimiten 

Yergnügnngsort der Hauptstadt »Zum Sperl« in der Leopoldstadt leitete und 
diesem Lokale einen Zulauf verschaffte, der in der Geschichte der Wiener 
Unterhaltungsmusik beispiellos war. Im Jahre 1834 wurde er zum Kapell- 
meiater des ersten Biirgerregimentes ernannt; ein Jahr später wurde ihm die 
Moiik bei den H rf ba Hen Übertrag onj zadem batte er liidi dnreh sein bescbei- 
denee und taktvoUei Auftreten als Meoieb in den ariBtokrütiiehen Kreiien io 
allgemein beliebt gemaobti dass bei ihren Festen, sollten sie den vollen Genuss 
bieten, er mit seinem Orchester nicht fehlen durfte. Seine Thätigkeit wurde 
noch umfassender, als er nach dem Beispiele Lanner's angefangen hatte, Musik- 
engagements für mehrere Loculitüteu zuglüich anzunehmen; die Besitzer sämmt- 
lidier Yergnttgungssokale Wiens geizten nacb dem Olle^ den Namen »StcaoM« 
mit dem Znmts »nnter penOnlieber Leitung« auf ihre Ankündigongsiettel 
setzen zu können und es genügte, wenn der Gefeierte sich nur kurze Zeit dem 
Publikum als Musikleiter zeigte. Dennoch war sein künstlerischer Ehrgeiz 
durch den Erfolg seines bisherigen Strebens noch keineswegs befriedigt and 
eben jetzt richtete er seine Blicke auf ein höheres Ziel; aus den hundert bis 
sweflundert Hnnkenii die wlbrend dee Fesebings bei ibm in Engagement 
standen, batte er sieh ein Stamm-Orchester gebildet, das er stets dirigirto und 
durch strenge Auswahl, sowie sorgfaltiges Einstudiren an einer solchen Voll- 
]u)]]unenheit erhob, dass es in Wien nur von dem fast ausschliesBlich aus be- 
rCLhmten Virtuosen bestehenden Orchester des Kürnthnerthor-Theaters über- 
troffen wurde. Mit dieser musikalischen Leibgarde umgeben, gedachte er seine 
Kirnst Aber die Mraem selnmr Vaterstedt binaosintrageni nnd die Ansfllbrang 
dieses Planes Uess auch nicht lange auf sich warten. Zunächst unternahm w 
1833 einen kurzen Ausflug nach Pest; sodann 1834 eine längere Beise naöb 
Berlin, wo er durch seine Concerte im Königstiidtischen Theater die nord- 
deutsche Bedächtigkeit des Publikums zum Enthusiasmus entflammte; endlich 
1835 nach dem weetlicben Denteehland, vm dort den gleiehen stürmischen Bei- 
iSftU an ernten. — In. Folge einer noob lingeren Beise dureb gana DeutseUand 
nnd Holland im September 1886 var S/s europäischer Euhm fest begründet, 
nnd sein Vorsatz zu einer grossen Beise ausserhalb der deutscheu Lande bei 
ihm zur Beife gediehen. Er ging deshalb für die nächste Wintersaison in 
Wien keine Yerbindlichkeiten ein, knüpfte dagegen mit Paris und London 
l^nterbandlnngen an, nnd erhielt von dort ber so vortbeilbsfte Anträge, dass 
er im Oetober 1837 in Begleitung seines Ordiestars von aebtundswanzig Per- 
sonen die Beise mit gutem Muthe antreten konnte. Die grossen Erfolge, die 
seine Leistungen unterwegs in München, Karlsruhe und Strassburg hatten, 
sollten sich in Paris in noch verstärktein blasse wiederholen, wenngleich ihm 
hier ein Musard alä J^ebenbuhler gegenüberstand. Schon sein erstes Goncert 
JA fiysHMMe muHeail nnd bier besonders der »Gabrielen-Walaer« brsobto mne 
anssarordentiiohe Wirkung hervor; wenige Tage danach erhielt S. eine Ein* 
ladnngi siob mit seiner Kapelle vor der königlichen Familie in den Tuilerien 
SU produciren, bei welcher (Tclcgenheit ihm Louis Philipp nebst den übrigen 
Mitgliedern des Herracht l iiauaes auf die herzlichste Weise persönlich entgegen- 
kamen. In wie hohem Grade er das Pariser Publikum zu fesseln wusste, be- 
weist der Umstand, dass in seinen nut Musard gemeinsebaftUob Tenmstalteten 
Ooncerten — wo S. die «rste, Musard die zweite Abtheilung flbemahm — der 
grÖBSte Theil der Zuhörer nach dem ersten Thcil den Saal verliess, obschon S. 
mit seinem numerisch bescheidenen Orchester den massenhaften Instrumental- 
kräften Musard's gegenüber im Nachtheil war. Gleichen Beifall fand er in 
den Provinzialstädten Frankreichs und in London, wo er im Frfll^ahr 1838 
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mit seiner Oesollsdiaft eintraf. Für dio ersten iwolf Conoerte, die 'er in der 
englischen Hauptstadt fru],^ erhielt er die Summe von 1200 Guineen j^arantirt, 
und wie geaclit« t er in der musikalischou Welt dastand, mag die Tliatsache 
beweisen, dass ein Künstler wie Moscheies sich mit ihm zu Ooncorteu verband. 
Wobl hitte S. mit dem Ergebniea seiner Beise znfirieden seio kOnnen, wenn er 
nicht in Folge der Anstrengangen nnd klimatischer Einflflüwe erkrankt wftre. 
Mit dem Aufgebot aller seiner Kräfte nach "Wien gelangt, wurde er hier von 
einem Nervenfieber befallen, dessen Ueberwitidnng er nur seiner kräftigen Natur 
zu danken hatte. Bald nach seiner Genesung beüel ihn eine andere schwere 
Krankheit (Niorengeschwüre) und hielt ihn monatelang auf seinem Lager fest; 
doch «aok diesmal entrann er dem Tode nnd* konnte am 1. Kai 1839 mit 
einem Concert im Augarten sein Genesungsfest feiern, nnter dem Jubel .se iner 
Landsleute, die sich zu Tausenden eingefonden hatten, am ihren Liebling, den 
Walzerkönig, zu begrüsscn. 

Eine lieihe von Musikfahrten füllten neben seiner Wiener Wirksamkeit die 
2Seit ans bis zum Fasebing des Jahre« 1848. Ilm diese Zeit war das alte Wien 
noeh diobt yon dem goldenen Schleier seiner weltbekannten G^mttihliebkeit um- 
hüllt — wie S.'s Biograph Scheyrer bemerkt*) — und S. war noch unum- 
schränkter TTeiTRcher in diesem Reiche. INIit vollen Zügen sihlürfte man den 
süssen Melodieutrank, den er in seinen neuen herrlichen Walzern »Adeptena, 
»Amphionsklüngea, »Aetherträumea u. a. seinen Verehrern darbot, — da kam der 
MftrB nsd rflttelte die Wiener ans ihrer trlnmeriscben Gemtttblichkeit; 8. er- 
wachte gleich seinen Anbangem nnd haidigte der über Oestrsioh herabschwe- 
benden Göttin der Freiheit auch seinerseits durch Tonschöpfnngea, wie der 
österreicbiscbe nNationalgardemarscb«, »IMarscb der Studentenlegionff, »Mar!?eli des 
einigen Ueutscblaiidsa, die Walzer »Sorgeubnchir« und »Landesfarben«. Im 
übrigen blieb er der Politik fern und bewahrte dem lierrscherhause, an dessen 
Hofe er als Bf^hnasikdirektor fnngirte, die idte Treae, wolllr ihm fireilioh der 
Spottname eines aSchwarzgelben« und hSafige Drohbriefe nicht erspart blieben. 
Der Wiener Carneval des Jahres 1849 war einer der traurigsten, welche die 
Kaiserstadt seit ihrem tausendjährigen Bestehen erlebt hatte, und S.. der wolil 
fühlte, dass selbst seine Kunst nicht mächtig genug war, um die düstern Wolken 
ZU verscheuchen, entschloss sich zu einer neuen grösseren Kunstreise. Wieder 
bildete London den Höhepunkt seiner Efarfolge; wieder aber sollte das englische 
Klima ihm verhUngnissvoU werden. Bald nach seim r Ankunft begann er an 
einer physischen Er^rli")j>fung zn leiden, die ihm die künstlerischr Freudigkeit 
raubte, mit der er sonst seinem Berufe obgelegen hatte. Zwar schien er sich 
nach seiner Bückkchr in die Heimath geistig und körperlich zu erholen, in- 
deisea musste die Aassicht auf seine Qenesnng bald schwinden; am 19. Sep 
tember trat er sam letaten Male im »Sperl« ?or das Wiener Pnblikam, awei 
Tage danach wurde er vom Scbarlaeh befallen, dem er am 25. Septbr. 1849 
erlag, öein Leichenbegüngniss fand unter lebhafter Theilnahme der gesammfen 
Bevölkerung Wiens statt, welche den weiten Weg bis zum Friedhof in Löbliog 
besetzt hielt, wo S. neben Lanner die letzte £.uhestätte fand. 

So streng and fest S. in allem war was seinen Beraf anging, so gataittllüg 
und heiter seigte er sidi im gewöhnlichen Leben; aoeh hiuBliches Unglück — 
seine 1825 geschlossene Ehe musste 1845 getrennt werden — TSrmochte nicht 
seinen Charakter '/u verbittern. Mit seinem Nebenbuhler Lanner verkehrte er 
bis zu dessen Tode 1843 in collegialischer Weise, wie sehr auch sein Naturell 
mit dem Lanner's contrastirte. War Lanner melodisch-schmelzend, weich und 
sentimental, so war S. feurig, stürmisch, erobernd, and wenn sich seine schmieh- 
tige aber yomehme Figar, mit dem absonderlich geformten Kopfe — Ton den 
Fransosen wiSte earrü* genannt — den wanderliohen Gesichtsafigen mit inein- 



*) Ludwig Scheyier »Johann Stvansa*« muBikaÜBche Waudemsg durch das Leben", 

Wien, 1851. 
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atidert^ownchsoncn AntfonljraTion auf doin Orchester zeiirtc, so waren nicht nur 
die Füsso der Tanzluj<tigcn, sondern auch Herzen und Pulse wie clektridirt. 
Als Yiolinspieler zählte er zwar nicht zu dou Viituosen ersten Kaugea, hatte 
sieh jedoch unter Leitung JuiM'e (1836'— 1836) nnd dnrch stete eigene 
TJebnng die Tolkiändigc HcrrBehaft üher sein Instarnmeut angeeignet. Auch 
in der Conapositionskunst hatte er unter Ignaz Ritter von Seyfried gründliche 
Studien gemacht; die zahllosen in seinen Walzern verstreuten contrapunktischon 
Feinheiten, seine gewandte und geistreiche Instrumentiruug heweiseu, dass die 
liehreu jenes Meisters nicht auf unfruchtbaren Boden gefallen waren. Er com- 
pomrte ansserordentiioh sdinell nnd machte eich nie frflher an die Arbeit, ala 
bis ihn die Zeit unausweichlich drilngte; hatte er einen nenen Tanz fär irgend 
ein Fest ancreküii<liut, so hogann er erst am Morgen desselhen Tages mit der 
Compositiou ; trat im Lauf des Tages schlechtes AVetter ein, so dass das Fest 
verschoben werden musste, so legte er sofort die Feder aus der Hand und Hess 
die Arbeit liegen. 

B.'b Böhne, Johann, Joseph nnd Eduard folgten ihrem Vater in seinem 
Bemfe, weitaus mit dem meisten Glück der erstere. Johann S., hat nicht 

nur als Tanzcomponist ähnliche Erfolge aufzuweisen, wie sein Vater, er wagte 
sich auch auf das Gebiet der komischen Oper und hat sich hier neben Offen- 
bach und Lecoq einen hcrvon-ageuden Platz zu erringen gewusst. Er debutirte 
1871 mit »Indigo«, dem 1873 »Der Cameyal in Borne (nach Sardon*s »Picoo« 
Uno«) und 1874 »Die Fledermaus« (nach der Posse »Xe reveüUmv von Meilhao 
und Halevy), »Cagliostroo, 1875, endlich 1877 »ia Tsiganeti folgten, letztere 
für Paris geschrieben und dort im Theater »Z/i Renaismncet aufgeführt. In 
seinem fCrstlingswerk für die Bühne ist von specifisch dramatischem Talent nur 
wenig zu verspüren; einen bemerkbaren Fortschritt nach SSeite der technischen 
Gewandtheit und des Theatereffektes steigt die Musik zur »Fledermaus«. Den- 
noch wird man, soweit bis jetzt zu fihersehen ist, als das beste was Johann 8. 
geschrieben hat, nicht seine Opern, sondern seine Walzer rühmen. Der unge- 
henre Erfolg, den sein AValzer »An der schönen blauen Donau« gefunden, ist 
ein durchaus berechtigter und man darfHanslick beistimmen, wenn er behauptet*), 
die Bonauwalzer des jüngeren Strauss seien zu einer Art von Yolkshymne ge- 
worden, welche den lebensfrohen Zog des Ssterreiohischen National-Oharakters 
mit der gleichen Treue musikalisch wicderspiegelt, wie Haydn's »Gott erhalte 
Franz den Kaiser«, die sinnige und pietätvolle Seite dessell)en. 

StransS) Ludwig, ungarischer Violinvirtuos, ist am 28. März 1835 in 
Pressburg geboren, wo sein Vater Lehrer an der Kormalschule war. Bald 
nach seiner Geburt erhielt dies« einen Auf nach Pest und siedelte in Folge 
dessen mit seiner Familie dahin über. Kaum dort angelangt u^tre jedoeh 8. 
beinahe ein Opfer der furchtbaren TJeberschvrt nnnung geworden, welche die 
ungarische Hauptstadt im Jahre 18.'?G heimsuchte: mit genauer Noth gelang 
es, das zarte Knäblein zu retten, indem mww es in seinen AVindeln vermittelst 
zusammengebundener Handtücher aus dem zweiten Stockwerk des Hauses in das 
ersehnte Eetbnngsboot hinabliess, und dann durch die rasenden Finthen naeh 
demi auf dem jenseitigen (Ofener) Ufer gelegenen Blocksberg flacbtete. Weiteres 
ist von seinem Aufenthalt in Pest nicht zu melden, da er schon im Alter von 
fünf Jahren nach "Wien gesandt wurde, um hier erst die Hoiligenkreuzeshof- 
Scbule, dann das akademische Gymnasium zu besuchen. Dio an letzterer An- 
stalt betriebenen Studien hielten ihn nicht ab, gleichzeitig als Schüler in das 
Ckinsenratorium der Musik einzutreten. Hier Tervollkommnete er sein Ton 
frfiher Kindheit an gepflegtes Violinspiel unter der Leitung Joseph Böbm'sy 
bei dem er von 1818 an auch Pi ivutunterricht genoss, da das Conservatoriura 
in Folge der politischen Verhältnisse die Staats-Sabvention verloren hatte und 



♦) liiiuslick, „Die moderne Oper", S. 333. 
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wahrend zweier Jahre nur ein« Sclieinexißtenz fülu te, Hand in Hand mit dem 
8tadiam der Geige ging das des Coutrapunktä und der Composition unter den 
beiridirten Lebrern Preyer und Nottebohm, viid 1850 konnte er als ein nach 
allen Seiten fertig ausgebildeter Künstler zum ersten Mal an die Oeffentlichkeit 
treten. Wie sehr das Wiener Publikum die Bedeutung des jugendlichen Vir- 
tuosen schon jetzt zu würdigen wusste. zeigt die Thatsache, dass er wenige 
Jahre spiitcr (1853) unter allgemuiuer Theiinahme einen Cyclua von Quartett- 
abenden veranstalten konnte — beiläufig erwähnt, in demselben Saale des 
Gaatbanses »Znm rSmiacben Kaiaer«, in welchem ein Menaohenaltar snror der 
berühmte Beethoren* Spider Sohnppansigb aeine Qaartatt-tJnterhaltangen 
gegeben hatte. 

Bedeutungsvoll war für S. das Jahr 1855, in welchem er seine erste 
grössere Kunstreise unternahm. Auf dieser Reise, die ihn nach Steiermark, 
Kärntben, Krain, Italien und Oberosterreicb führte nnd ihm überall reiche 
Erfolge brachte, waren erat Anton Door, später Arabella Godard aeine piani- 
atiachen Genossen. Noch wichtiger fOr seine künstlerische Entwickelnng aber 
wurden die beiden folgenden Jahre: an trefflichen Vorbildern hatte es ihm 
zwar bis dahin nicht gefehlt, da er mit allen, zeitweilig oder beständig in Wien 
anwesenden Künstlern, mit Moli^ue, Ernst, Yieuxtemps, den Schwestern Mila- 
noUo, Laub, den filtwen Gebrüdern MSUer» Janaa, in mnaikaliaehein Verkehr 
gestanden; die Jahre 1856 nnd 1857 jedo^ braohten üim beeondera reiche 
Anregung und Förderung, da er während derselben Gelegenheit hatte, im Hause 
eines ransikverstUndigen Aristokraten, des Baron Heiutl, mit Joseph Mayscder 
re^'clmiissi^' (Quartett zu spielen. Dieser nahm zu jener Zeit als Quartettspieler 
mit Hecht euio Ausnahmestellung ein. Die Feinheit und der Humor seiner 
Vortragsweise, beaondera in Hajdn'achen Quartetten, die kriatallne Dnrdhaieh- 
tigkeit aeines Tones nnd die glockenreine Intonation, endlich aeine Fertigkeit 
im Gebrauch des springenden Bogens rühmt S. als unvergleichlich und gesteht, 
dass das Beispiel dieses Meisters ihn mehr als alles bisher Gehörte zur Nach- 
eiferung angeregt habe. — Selbst inzwischen zum Meister gereift, trat S. 1858 
eine zweite Kunstreise an, auf welcher er fast alle grösseren Städte Deutsch- 
landa aowie Belgiena nnd Hollanda bertthrte, überall mit groaaem BeiftU oon- 
certirend. Im folgenden Jahre fibemahm er das Amt eines Coneertmeiaters 
am Theater und bei der Maseums-Concertgesellschafl zu Frankfurt a. M. Zwei 
von hier aus nach England unternommene Kunstreisen waren von solchem Er- 
folg begleitet, dass er sich 1864 eutschloss, London zu seinem beständigen 
Wohnsitz zu nehmen. Hier wirkt S. noch gegenwärtig als Concertmeister der 
philharmoniachen Geaellachaft nnd ala SoloyioUniat im Orcheater der Königin, 
anaaerdem noch abwechselnd ala Geiger uiul Bratschist in den populären Mon« 
tagsconcerten, bekanntlich ein Tummelplatz der berühmtesten Virtuosen aller 
Nationen. Dass er bei den grossartigen, von Halle in Manchester veranstal- 
teten Couccrten ebenlalls als Coucertmeister angestellt ist, mag als ein Beweis 
der Achtung gelten, die man seinen künatleriachen Leistungen auch ausserhalb 
Londona entgegenbringt 

SIraTagantei (itaL), anaaohweifend, nnb&ndig, tolL M. Preaenti (ge- 
boren 1640) Teröffentlidite: •Ckgtricei «fraooganü^ 

Strava&ranza (itaL), Anaaohweifnng; Beseicbnnng für ein Tonatfick aelt- 
aamsten Charakters. 

Strebefeder, s. Balg. 

Streicheither, s. Streichzither. 

Streichen, bei Heif/f^ninstrumenten den Saiten, mit Hülfe des Bogena, der 
auf diese mit der breiten Fläche der Haare gesetzt wird, Töne entlocken, indem 
man ihn hin und her zieht. 

S4r«IA6% beim Notenacbrdben die Notenköpfe mit einem, nach ihrer 
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Stcllang auf dem System aufwärts oder abwärts gebendem Sirioh Tersehen; 
sie auf- oder abwärts streichen: 



Streicher, Johann Andreas, geboren zn Stuttgart am 13. Decbr. 1761, 
kam nach dem Tode seines Vaters auf die militiirischo Pllanzschiüe, welche 1771 
der Herzog Karl von Würtemberg gegründet hatte, die sogenannte »Karlschule«. 
Sr w 61, der Miaai MitMlittler, dm Dielitw Friedrich 8«]uUer, auf seiner 
Flaelit TC» Mannliwm naeh FranUbri Iwgleiteie und denuMlben m aeiiier da* 
xnalif^en YerlasBenbeit trea beistand. Erst im 17. Jabre konnte er sieb der 
Auabildiin^^ im Ciavierspiel hingeben; dennoch erlaiifTte er Fertigkeit und Hess 
sich zuerst in München als guter Spieler in der Mimier Kozeluch's öffentlich 
hören. 1793 kam er nach Augsburg, wo er sich in demselben Jabre mit 
Nanetie, der Tochter des berühmten Orgel- und Inafamineiitenhaiieni Stein 
(a. d. Art) Terheiratete. Das junge Paar liess sieh in 'Wien nkder und Stnioher, 
der sieh hier ebenfalls als Clavierspielor bekannt machte, fand später in der, von 
seiner Frau f^eleiteten Pianofortewerkstatt Gelegenheit, sich mit dem Bau der 
Tnstrnmcnte zu beschüftipon. Er veränderte das bisherige System, indem er 
das Hammerwerk über den Saitenbezug legte, worauf der Buf der Streichcr'scben 
Piaaoforte eich immer noeh mehr anshreitete. Dasselbe System wurde von Pape 
in Paris (s. d. Art) noch vervollkommnet. 8t starb vier Monate nach dem 
Tode seiner Fran am 25. Mai 1833. Bekannt von ihm ist ein Rondeau mit 
acht Variationen: »The Ltus of Miohmond't SüU (Müntdien» Falter). Zwölf 
Variationen für Ciavier (Mannheim, Heckel). 

Streicher^ Nanette, Gattin des Vorigen and Tochter des mebrerwäbnten 
Orgelbaners Stein ra Augsburg, geboren am 3. Januar 1760, war, vom Yater 
ausgebildet, eine geBcliickte Ciavierspielerin, die 1787 ein Clavierconcert öffent- 
lich spielte. Nach ihrer Verbeirataog mit Streicher 1793 grUndete sie in AVion 
eine Pianofortefabrik, in welcher ihr Bruder (s. Art. Stein) die technischo 
Leitung übernahm. Diese Fabrik gehört zu den berühmtesten ihrer Zeit. Noch 
fftUt auf Nanette Streicher ein freöndlicher Strahl, denn sie ist Jabre hindurch 
bemtdit gewesen, dem grossen Beethoven, dem die soi^fende Franenhand fehlte, 
in seinen häuslichen Bedrängnissen hilfreich zu sein. 181.3, als sie seine Häus- 
lichkeit in höchster Verfallenheit fand, nahm sie sich desselben durchgreifend 
an, sie ordnete erst die Garderobe, dann das Hauswesen und bewog ihn zu 
praktischen Veränderungen desselben, wurde überhaupt nicht müde, nach dieser 
Seite hin adeni grossen XTnmfindigen« su rathoi und an helfen, 

Streldieher nennt man einen Chor von Streiehinstmmenten aum ünt«r- 
achiede vom Streichquartett (s.d.). In der Kegel ist auch er wie dies aus 
ursprünglich vier Stimmen zusaramonrrofictzt: zwei Geigen, Bratsche und Cello, 
aber Inji diesem ist jedes dieser Inbtruraente nur mit je einem Spieler besetzt, 
bei jenem aber mit mehreren und zum Cello tritt dann auch noch verstäikeud 
der Oontrahass hinsu. So wird der Streichchor in der Begd im Orchester 
verwendet Wie in älterer Zeit von LnUy, Gluck, Hindel, Badh u. a. ist er 
aiidi in neuerer Zeit wieder in selbständigen Orchesterstficken benutzt worden, 
wie von 0. Hrimm in der Suite in Canonform, und von Volkmann.* 

Streiehinütrumento heissm ])el<anntlich die Saiteninstrumente, deren Saiten 
durch Anstreichen mit dem Bogen zum Tönen gebracht werden. Sie bestehen 
ans dem KSrper oder Kasten (Besonaoakasten), durch dessen Mitklingen der 
Ton wesentlich verstärkt wird, dem Hals und Griffbrett und vier Saiten, 
die über den Steg und das Griffbrett gezogen sind, am Ende des Besonanzkastens 
an dem Saitenhalter, am Ende des Halses, am Kopfe in einer Höhlung 
desselben, im sogenannten Wirbelkasteu an Wirbeln befestigt sind. Der 
Bogen, mit dem die Saiten gestrichen werden, ist ein etwas eingebogener, nicht 
starker Stah^ an dessen Spitae eine Strfthne Bosshaare befestigt ist, am andern 
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Ende ist diese in den sogenannten Frosoli eingeleimt» der ▼ermittelst einer 

Schraube an dem entgegengesetzten Ende des Bosens festgesclirauLt wird, ao 
dass die Haare die gleiche Richtung — selhstverständlich ohne di<» Abweiolmng 
von der gr;uleu Linie — mit der Stange haben, Pie tonangebcndi.'ii Tlieile der 
Suiteu werden durch den Steg und den obern ivund des Gritihretts, den 
Bogenannten Sattel abgegrenzt; f&r den Bogen aber bleibt nnr der Baum 
zwischen Steg nnd Griffbrett zun Streichen. 

Nach der Grosse des Körpers nnd der dadurch licdingten LSnge nnd 
Starke der Saiten unterscheiden wir mehrere Arten von Streichinstrumenten: 
gegenwärtig sind nur vier Arten in unscrm Orchester in Gebrauch: Violine 
(Geige), Viola (Bratsche), Violoncello und Contrabass. Die Violine 
als die kleinste Art bat die bdobste Lage; ibre Saiten sind in Quinten, kl. 
J', a*, gestimmt; die Bratsche aber steht eine Quinte tiefer, sie verliert 
die -E-Saite. die vl-Saite wird ihre höcliste und gewinnt dafür die Quinte nach 
unten in der (7- Saite, das Violoncell aber ist noch grösser gebaut, so dass 
seine Saiten eine Octavo tiefer gestimmt werden. Diese drei Instrumente haben 
demnach diete Stimmung: 



Geige. 

Bratiehe. 
Cello. 




Der Contrabass ist wiederum bedeutend grösser als das Violoncello und steht 

noch bedeutend tiefer. In neuerer Zeit ist er ebenfalls meist mit vier Saiten 
bespannt, die in Contra--E' und A und gross D und G gestimmt sind. Doch 
wird er lOtüssig gebraucht, seine Töne werden eine Octave höher aufgezeichnet. 
Die grosse Beibe der übrigen Tdne wird non bekanntiiob dadnreh erzeng^t, 
dass der Geiger mit den Fingern der linken Hand die Saite, indem er sie fest 
an das Griffbrett drückt, verkürzt und dadnrcb einen hohcrn Ton gewinnt. 
Auf diese "Weise erzielen die Geiger die ganze chromatische Tonleiter durch 
mehrere Octaven. Eine besondere Art, die Flageoletttöno (s. d.), die da- 
durch erzeugt werden, dass die Finger nur lose aufgelegt werden, ergeben eine 
abermalige Erweiterung des ümfangs. 

Die einfachste und natürlichste Bchandlungsweise und daher aueh die 
gcwühnlirhste ist die mit dem Bogenstrich. Der Klang ist nicht so weich 
und rund wie der weichen Blasinstrumente, der Chiriuette, Flöte und des lloius, 
er ist etwas rauher, weil man immer das Reiben dos Bogenstrichs hört; aber 
er wird dadureli obamkteiriBtifleber und grösserar Yeribuderangoi fthig. Biese 
Mannieb&ltigkeit des Klanges wird noch dnrcb mancherlei Nebennmstande 
erhöht. So haben die leeren Saiten hellern Klang als die gegriffenen; weil 
der aufsetzende Finger den Ton abdämj^ft. so d'iss der Klnng dnmpfer wird. 
Die tiefern Saiten klingen rauher als die hiWiern, nurai iitlich die ül»ert3pi)nnenen, 
zugleich aber auch voller, während die höhern heller und einschneidender, aber 
anofa weniger voll, sondwn mehr geschärft und gespitzt ertSneUi wie die nntem. 
Weiterhin vermag der Geiger durch die besondere Führung des Bogens den 
Klang der Streichinstrumente zu modifioiren. Wenn er näher am Steg streicht 
(»ul ponticello), so erreicht er einen etwas rauhern, klirrenden Ton, näher am 
Griffbrett fsur la ioucht), wird der Ton dumpf und surrend. Beim Nieder- 
strich ist der Klang der Saiten etwas breiter und kräftiger, beim Aufstrich 
wird er soh&rfer nnd etwa« schwScherf weshalb die Geiger die Strichart sehr 
genau beachten, üm eine gemeinsame Strichart im Orchester zu erzielen, 
wodurch eine correcte Anfl'ülirung wesentlich erleichtert wird, bezeichnet der 
(yoncertmeister oder Musikdirektor die Strioharten ganz genau für jedeii ein- 
zelnen Takt und dies muss dann von summtlichen Geigern streng beobachtet 
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werden. Es geBohieht dies dnrcb gewisse Zeichen, fSr den Kiederstrieli f~~| 

oder A, ftr dok Aufstrich \ \ oder y. Die Bezeichnung mariellato 

:= gehämmert deutet an, dass jede Kote mit Niedentrioh und awar mit voUem 
Sogen pfonommen worden soll. 

"Weiterhin erleidet der Klang nocli wesentliche I^rudilikationcn dadurch, dass 
mit der. Spitze oder mit dem untern Kudo des Bogens gespielt wird. Wird 
mit der Spitse des Bogens gespielt (punto deüf areo), so werden die Töne 
]u rlond leicht, aber . auch kraft- und marklos, während sie, wenn am untern 
£nde des Borrens, am Frosch gespielt wird, härter und krüfticrer, aher auch 
iincrelenker erklingen. Tiei vnlloni, hrcitem Bogenstrich gewinnen sie die gauxe 
Kiangf Lille und Klangrunduug, deren das Instrument überhaupt fähig ist. 

Eine andere Behandlungaweise der Streiohinstraroente, durch die das Fla- 
geolettspiel ersengt wird, erwähnten wir bereits. Der Klang der FlageoletttSne 
unterscheidet sich wesentlich von dem der gewöhnlichen Bebandlnngsweise; er 
wird fast fiötenartig luftig und hell und durehdrint^n-nd fein. Eine ^^'rändornng 
des Klanges der Streicliinstrumente wird ferner dnreh das Aufsetzen der soge- 
nannten Dämpfer (con sordino) erreicht. Es sind dies bekanntlich kammartig 
•ingesehnittene und der Länge nach offene Holzplsttchen, die auf den Steg des 
Instruments gesetst werden. Dadurch werden die Töne abgedämpft, indem sieh 
die Einwirkung der Raitcnpchwingungen auf den "Resonanzkörper vermindert, 
"Der Klang wird dadurch dumpfer, mehr verschleiert und zugleich wird ihm, 
weil die Dämpfer in leichte Schwingungen mitgerathen, ein leises Beben mit- 
getheilt, das für gewisse Stimmungen ausserordentlich charakteristisch sein kann. 
Sollen die Saiten wieder frei aussehwingen, so müssen die Dämpfer wieder 
abgenommen werden, was durch senvü sonlino = ohne Dämpfer angezeigt 
wird. Durch eine andere Behandlungsweiso der Saiten wird endlich ihr Klang 
ganz und gar verändert, durch da-« Pizzicato, bei welchem die Siiten nicht 
mit dem Bogen gestrichen, sondern mit den Fingerspitzen gerissen werden, ähnlich 
wie die Saiten der Harfe oder Guitarre. Dadurch wird der Charakter des 
Instruments ganz verändert, es hört auf, Streichinstrument zu sein und wird 
barfenartig. Der Ton verliert dabei an Fülle, er wird kürzer, härter und ohne 
"Nachhall klingend und erreicht auch nicht die Fülle des Harfentons, weil die 
Sfiiten der Streichinstrumente bei dieser Behandhing nicht so frei ausklingen 
küuneu wie die bedeutend längern der Harfe. Das Pizzicato der Streicb- 
iuatrumanie irt ans diesem Grunde nicht solcher Mässigung fähig, wie das 
Harfen- und selbst Ghutarrenspiel, zumsl auch die Saiten dieser Instrumente 
für diese Bebandlnngsweise hergerichtet sind. Soll nach dem Pizaioatos ]> iel 
wieder mit dem Bogen gcptrichen werden, wird dies bekanntKoh duich oolV 
QTCO — mit dem Bogen (auch kurzweg nrco) bezeichnet. 

Mit diesen vielseitigen Behandlungswoiscn der Streichinstrumente, dio 
ebensoviel Elangveränderungen erzeugen, welche keine andere Art von Instru- 
menten zeigt, haben sie ganz natnrgen^ss namentlich für das Orchester eine 
so hohe Wichtigkeit erlangt, wie kaum noch eiüe andere Instmmentenart. 
Hierzu kommt noch, dass sie in ihrer Organisation als Chor den gestimmten 
Umfang nnsers Tonsystems umfassen und zugleich in allen möglichen Stärke- 
graden und in, durch die Technik kaum beschränkter Weise angeben können. 

ümfang, Technik und Klangwesen weisen dem Chor der Streich- 
instrumente daher durchaus die bevorzugte Stellung im Orchester jui. Selbst 
die Kohrblas instrumente sind einer so virtuosen Beliaiullung wie die Geigen 
nicht fähig, noch viel weniger natürlich dio ]\IcssinginstrunicMte, und weil die 
Blasinstrumieute auch in Bezug auf Umfang den Streichinstrumenten nicht gleich 
komneni so treten sie mm Orehestw vorwiegend mit ihrem Klang-, nicht 
»«ch in gleicher Weise mit ihrem Tonvermögen hinzu, üm das Tonvermögen 
der Blasinstrumente an «rwdienii mit dem der Streichinstrumente einigermaassen 
in ein Yerbliltniss zu setzen, musstcn besondere Vorkehrungen getroffen worden, 
wie die Einführung von Ventilen und Klappen, die nicht selten den 
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ursprünglichen Charakter der Instrumente verändern, ohne dass dadurch die- 
jenige technische Aasbildung ermöglicht wird, welche hei den Streichinstrumenten, 
zu erreichen ist. Ferner ergeben die Blasinstrumente nicht entfernt diese Fülle 
von Modiükationen des Klanges, wie die Streichinstrumente. Dabei ist noch, 
ra bemerken, diun die Streii^instrameikte anbh noch in dem Hfll&mittel der 
Doppelgriffe die FShigkeit besitzen, eine grBüera oder doch eben so grosse 
Vielstimmigkeit zu erreichen, wie ein mit acht oder zehn Instrumenten be- 
setzter Bläscrchor. 

Hieraus geht klar hervor, dass für die künstlerische Gestaltung der Streicher* 
ckor im Orohester die GrandLlage, und deshalb von wesentlicher Bedeittiing ist, 
denn fOr das Kunstwerk kommt annftohst die rein tonale Gestaltung in Betnehty 

das Klangwesen erst in zweiter Reihe. Technik, Umfang und Klangwesen 
haben aber auch die Streichinstrumente zu beliebten Conccrtinstrumenten ge- 
macht. Die A'ioliue wie das Cello und selbst Bratsche und Contrahass 
nicht ausgenommen, erscheinen viel häuhger als jedes audere Orchesterinstrument 
concertirend in nnsem Coneertsilen. Natürlich behilt als solche die Gteige 
den Vorzug und eine Beihe der besten Mebter der Composition haben Ooncerte 
für dies Instrument geschrieben und eine weit grössere heute schon fast nicht 
mehr übersehbare Reihe von Virtuosen haben sich die Technik angeeignet, Bio 
trefflich auszuführen. Kleiner schon ist die Zahl der Cellocoucerte, noch 
kleiner die der Bratschenconcerte und am kleiubteu die der Contrabassconcerte 
wie der Solospieler. 

Dagegen hat das Solo-Ensemblespiel, das Zusammenspiel yon drei, vier 
und mehr solistisch ausgebildeten StreichinstromentenspielOTn eine neue Dar- 
stellungsweise bestimmter Formen, erzeugt im: 

Streichquartett (s. Quartett) für zwei Violinen, Bratsche und Cello, 

Streichquintett (s. Quintett) für zwei Violinen, Bratsche, zwei Cello (oder 
Cello und Contrahass), 

Streichsextett (s. Sextett) für iwei Violinen, awei Brataohen, iwm Cello 
(oder Cello und Contrahass), 

Streichseptett (s. Septett) für drei Violinen, zwei Bratschen, zwei Cello 
(oder Cello und Contrahass), 

Strelehtrio (s. Trio) f8r Violine, Bratsche und Cello n. i. w. 

Femer werden die Streichinstrumente auch gern mit dem Pianoforte aor 
Darstellung dieser Formen hingezogen, zum Duo für Pianoforte und Geige 
(oder Bratsche oder Cello), zum Trio für Pianoforte, Violine und Cello (oder 
Bratsche), Quartett für Pianoforte, Violine, Bratsche und Cello u. s. w. 
Die Streichinstrumente gewinnen demnach unstreitig im Orchester als Streiuher- 
ehör wie im Conoertsaal als Soloinstmmente und hei der sogenannten Kammer- 
musik im Conoertsaal und Haus, im Duo, Trio, Quartett, Quintett n. s. w. unter 
allen Instrumenten die höchste Bedeutung. 

Streichzither ist ein neueres Saiteninstrument von Doppelnatur, bestehend 
aus einem flachen Hesonanzkörpur in Herzform, ohne Hals, mit zwei Schall- 
lüchern und einem mit Bünden versehenen Grifiliret, das auf der Mitte des 
Besonansbodens angebracht ist. Das Instrument wird vom Spieler, indem er 
es vor sich auf dem Tisch li^^ hat» abwechselnd bald mit einem Geigenbogen 
gestrichen, wozu er auf dem GriflRjrete fingert, bald wieder wie eine Zither 
gekniffen; daher der Name dieses doppelnaturigen Instruments, das nur zum 
Melodievortrag sich eignet, aber zur harmonischen Begleitung noch eine Schlag- 
sither erfindert. GebMit werden solche Streiohzithem billig und gut, sowie 
preiswflrdige Sehlagsithem an Markneukirchen in Sachsen, an beatehen durch 
die Firma Albert Bauer daselbst. 

Streit, AVilhelmine, geborene Schulz, Sängerin beim (jroasherzo^lichen 
Theater zu Weimar, wurde am 16. Septbr. 1806 zu Herliu Ljcljorcn und kuiu 
mit ihren Eltern nach Carlsruhe, wo sie schon als Kind im Theater auftrat. 
Eine SchUerin yon Fesca und Ifad. G«rvais, bildete sie sich, im Besitse einer 
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Echtigen Soprsattimme, zu cinir der hedoutendsten Sängerinnen. Sie glänzte 
sonders in grossartigen Rollen, wie Medea, Alceste, Vestalin, Donna Anntty 
ady Macbeth, Fidelio u. a. in Weimar, bis sie 1848 peiisionirt wurde. 

Streitwolffy Johann Heinrich Gottlieb, geboren am 7. Novbr. 1799 
I« GStiiiigen, starb daaelbft »m 14. Februar 1887. Er war bis 1881 Violon- 
cellist im akadamiselieii Orohester, such Lehrer der Gnitarra und ein verdienst- 
voller Instnunentenmaeher. Hauptsächlich seine Flöten wnren beliebt, anch 
war er einer der ersten, welcher die Principien von Müller für die Clarinetten 
anwendete und der 1820 nach der Idee von Stölzel das chromatische Basshom 
eoBstaroirte. Seine Yerbessemngeii der Bassolarinette wurden von Sax noch 
waitar gafitthrt. 

8tn«f» naab Yorschrift, come iia. 

Strenge Fuge, Fuga ohligata, Fuga proprio oäsae regularitf a. Fage. 
Strenge Nachahmung, s. Nachahmung. 
Strenger Satiy s. Satz, Schreibart. 
Stmgar Sttl, a. 8tiL 

Strt^taaO) Yorfaragabeiaiehnnngy garftnaobToll, lärmend. 

Strepponi, Felix, ist in Monza geboren, wo er später als Kapellmeister 
lebte. Er starb in Triost 18:32. Am letzteren Orte und in Turin wurden von 
ihm die Opern aufgeführt: nOH illinesi«, nAmore e mintero«, ^ Ulla di Jid.-isoraa. 

Streppouiy Josei'inu, Tochter des Vorigen, geboren zu Monza, besuchte 
daa Oonaervatoriiim an Mailaad nnd wnrde eine Sängerin, die in Italien viel 
Erfolge aufzuweisen hatte. Ihr erstes Debüt fand 1886 in Triegt statt, naeb- 
dem sang sie in allen grossen Städten Italiens bis zum Jahre 1846 oft anter 
enthusiastischem Beifall, worauf ihre Stamme schnell abnahm» weshalb sie aieh 
von der Buhne zurückzog. 

Stretta (ital), der im schnellem Tempo ansgefllbrte ScUnn eines Ton- 
atCklca von 

Stretto (enge), eilender, schneller, abgeleitet. Die alte contrapunktisebe 
Schule hatte die Steigerung am Schlüsse bei der Fuge auch durch ein Sfrcffo — 
die Kngführung, Histreito erreicht. Die Meister des sogenannten freien Stils 
aber in Oratorium und Oper und in den selbständigen Werken der Instm- 
»ADtalp md Yoealmvatk «rraiebtaii sie dnzeb einen grossem Anfwand der 
bnrmontseben oder melodiaohen nnd rbytbmisehen Mittel. Die mdif nnr anf 
äussere Effekte bedachten Italienischen Opemcomponisten seit Paisiello kamen 
auf das mehr grobsinnlich, rein materialistisch wirkende Mittel der Beschleu- 
nigung des Tempos gegen den Schlnss. Den allseitigsten Gebrauch von diesem 
Mittel der Steigerung, das dem Circus entstammt, machte Rossini, seitdem ist 
ea wieder fcii«»aiig in Abnahme gekommen. 

Strieby dies Wort findet in mehrfaober Bedeutung in der Musik Anwendung. 
Bei der Notenaebrift bildet der Striob soniehat den Stiel der Halben, Yiartel-, 
Achtelnote n. a. w.: 



Ist eine solche Note auf- nnd abwärts gestrichen: 



^ 



i 



ao dantei diea an^ daaa aie yon iwei Organen, die im Vebrigen aelbatändig 
gaAbrt aind, bier im Einklänge geben sollen. Durch senkrechte Striche werden 
die Takte abgotheilt, daher der Name Taktstrich. Zwei solcher Striche bilden 
das Thcilzeicben; ein starker nnd sobwacber Strich mit vorgesetzten Punkten 
das Wiederholungsseichen: 
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Die Wiederholung einer Figur wird durch Bohrüge Striche, .bei Achteln einen^ 
bei Sechzehutela zwei nn/^^ezeigt: 

(S.: Abkürsungen, Notenschrift) 

Strieh heiest bei den Streichinstnimenten die Bogenffthning. Er serfftllt 

In den Aufstrich (frans.: le Fou»9i) nnd in den Abstrich (le Tire). 
Beim Abstrich wird der Bogen nahe am Frosch aufgesetzt und dann herab- 
gesogen; beim erstoi-n vorn an der S2)itze und dann hinaufgestossen. 

Stricker, August Keinliard, war als Coraponist und Tenorist im Dienste 
Friedrich I. zu Berlin und ward am 24. Febr* 1702 als sulclmr angestellt. 
Wie ans der Dedication seiner sechs itsliettisflhon Csntaten vom 10. Oetbr. 1716 
herrorgehtf wurde er KnpeUmeister des Ffirsten von Anhalt in Köthen: daraus 
ist femer sa ersehen, dass er seine Studien wahrscheinlich in Itniieu ii^^emacht 
hat. Er coraponirte zur Vermählungsfeicr des Kronprinzen (Frittlr. AVilh. I.) 
17u6 mit Finger und Volumicr gemeinschaftlich die (Jper »Der Sieg der Schön- 
heit über den Helden« und zur dritteu Vermühlung Friedrich 1. 17U8 die Oper 
»Alexander und Boxsnens Heirstha. Die sechs oben erwähnten Oantaton sind 
als op. 1 in 09then bei Anton Ldffler 1715 gedruckt 

StrtgglOy Alexandro, Oomponist, berfihmt als Organist und Lautenspieler, 

Var als Edler zu Mantua 1535 geboren und wurde Kapellmeister am Hole sa 
jMantufi. Als Oomponist gehörte er mit 7,u den ersten, welche Intermezzi Tärs 
Theater schrieben und Gewicht auf den Wertausdruck legten. Eine dieser 
Arbeiten: nÄmico Jiäot, componirt 1565, ebeuso die beiden ersten Akte der 
»Pstfchetif Sur Hoohseit Franz von Mediois mit der Ershersogin Johanna von 
Oesterreich su Florenz, sind aufgeführt. Auch zu den Festlichkeiten, welche 
1679 zu Florenz bei Gelegenheit der Hochzeit Franz I. von Medicis mit Bianca 
Capelle stattfanden, componirte er in Gemeinschaft anderer, wie P. Strozzi, 
Caccini und Claude de Coreggio die Musik. Die gedruckten Compositiouen 

. Striggio's sind in yieleu Sammlnngen verstreut. Bekannt sind die folgenden: 
•MaSriguU a 6 voek, lib. 1 (Venedig, 1566). 911 teeondo Ubro de moJ^igaU « 
6 vocia (Venetia, Antonio Gardano, 1566| in 4* obL; sweite Ausgabe 1569). 
T>Il primo libro de* madrigali a 5 voci nuovamente eon nuova <jiunta ristampato 
e correttou (ibid. 15GÜ; andere Ausgaben 1500, 15^9, 1571, 1585, 1592, in 4" 
obl.). Ausgaben des zweiten Buches dieser fuufstimmigeu Madrigale sind bei 
den Erben des Oeronimo Sootto 1588 nnd 1586 erseh&nen, Termuthlich sind 
dies aber nicht die ersten. Im Kataloge der musikalischen BiUiothek des 
Königs von Portugal, Johann IV., is das 2.| 3. nnd 4. der fELnfatimmigen Ma- 
drigale !ib(T ohne Ort und Datum angegeben. nMadriyali a sei vocin, lib. 3 
(Venetia, 1582). Cicalamento dclle donne al buccato, e la caccia a 4, 5 e 7 

vocif con ü giuoco di primeria a 5 voci<i (Venetia, 15b4, in 4 ). Fetis giebt 
noch eine Sltere Ausgabe dieses Werkes an, mit dem Titel: ^11 deahmetUo 
deüe donne al huocato, e la eaeeia di Alessandro StriggiOf «m ttn lamenio di JH- 
done ad Enea, per la sua partenza, di Cipriano Eore, a quattro,' tmqWf et teU» 
voci. Di nouo posfc in luce per Giulio Bonar/ionfa da San Oenesi musico deUa 
iüust. Signoria di Venezia in S. Marco et con ogni diligentia cor rette; in Vinegia, 
1567, appresso Oirokmo Seotto, in 4^ Di Hettore Vidue e d'Alesmndro Striggio 
e ^Mri eeedleHÜuimi ihmw» MadrigaU a 5 e 6 omw (Venetia 1566). Ein 
achtstimmiges Madrigal yon StrigL^io findet sich in der Madrigalen-Sammlnng 
verschiedener Componisten: Laitro verde« (Antwerpen, 1591, in 4°); auch 
sind andere ( 'Ompositionen aufgenommen in den Sammlungen: 1) »Musica divina 
di XIX autori iUustri a b, Q et 1 vocia (Antwerpen, P. Phaiese, 1595, in 4°). 
2) »Mdodia Olgmpica di divern eeet^lenüedm mueiei e 4, 5, 6 8 vom (ibid. 
1594, in 4*). S) »II Triotifo di Dori ete» 6 voei eteji (Venetia, Gardane^ 1596) 



^ kju.^cd by Googl 



15 



in 4"). Noch ist von Jacob Faix ein Madrigal von St in aein Orgel-TabaUtnr- 
Bach aui'genommen. 
r Strignendo, s. st ri mjenio, 
* Strlna-SMeU, Kegiita, s. Schliok, Begina. 

Strinagacchiy Teresa, aoBgeseidmete Sängerin, die zu Rom 1768 geboren 
aod dort gebildet wurde. Ihr erstes Debftt £nd im Frühling 1787 in Mantna 
in einer Oper von Paisiello statt. Dann sanj? sie in Triest, Florenz und Wien, 
und in Venedig und Horn in dou Opern von Mayr und in ihrer Glanzrolle, 
der Carolina in »Mairimonio negretov. von Cimaroso. 1801 ging sie mit der 
tnten italieniaeben Opemtruppe, die unter dem Consnlat lUr Pari» engagirt 
wurde, dorthin und sang daselbst bis zum Schlaase des italienischen Theaters 
1805. Diese Buhne betrat sie 1816, 48 Jahre alt, noch einmal, aber weder 
sie, noch ihre Stimme waren noch reizend wie ehemals, so dass sie hald zurück- 
treten musste. Sie starb gegen 1830 in London in dürftigen Umständen. 

flirtagMdo (ital.), Vortragsbezeichnung, eigentlich pressendssasammen- 
dringend) eilender, fordert eine etwas beschleunigtere Bewegung, Ihnlidi 
wie accclrrando. 

Strisciaudo (ital.), Yortragsbezeiclinung » hingleitend^ einen Ton in den 

andern hinüberziehend. 

Stmad (spr. Streguad), Caspar, Instrumentenmacber, gegen 1750 in 
Böhmen geboren, lies« sieh in Pri^ nieder und ▼erfertigte in den Jahren ' 
1781 bis 1798 gute Violinen und Yioloncellos, auch Guitarren. ' 

Strobach, Johann, Lauienist und Componist, in Böhmen um die Mitte 
des 17. Jahrhunderts geboren, stand einige Zeit im Dienst Kaiser Leopold I. 
und veröffentlichte zu l'rug Ki'.'S von ihm verfusste Concerte für Ciavier, Laute, 
Mandolin^, Viola d'amour uud Lassviola. Eins dieser seltsamen Concerte 
fBhrte F^tis im Mftn 1833 in einem seiner historischen Concerte Tor. Der 
ber&hmte Quitarrist Sor stndirte eigens für diesen Zweck die Laute, Carcassi 
spielte die Mandollne, Urban die Viola d'amour, Frsnohomme die Bassviol» 
ond Feti.9 das Ciavier. 

Btrobaeb, Joseph, Violinist und Orchesterdirektor der Präger Oper, ist 
•m 2. Becbr. 1781 su Zwittau in Böhmen geboren. Für den geistlichen Stand 
bestimmt, studirte er in Breslau und Prag Theologie und Philosophie, widmete 
sich jedoch aus Nei^^unf^ g.inz der Musik. Er war an vier Kirchen und an 
der Oper in Prag Musikdirektor. Seine Corapositionen, Concerte und Sonaten^ 
blieben Mauuscript. Er war ein intimer Freund Mozart's. 

Strobel) Julius Alexander, ist ein tüchtiger, noch lebender Orgelbau- * 
asister. Derselbe wurde am 1. Oetober 1814 n BSsenbaun im sSohmiehen 
Yoigtlande, wo sein Vater Prediger war, geboren. Den Schulwiterridit ertheüte 
dun sein Vater. Gleidi nach der Confirmation — Strobel's Vater war kurz 
vorher gestorben — kam Julius Strohel Ix-i einem (^old- und Silberarbeiter 
m die Lelire. Durch ein böses Augeuübel gezwungen, verliess er diesen Beruf 
und ging zxx einem Tischler. Nach bei demselben beendigter Lehrzeit trat er 
•Is Orgelbaulehrling bei dem Orgelbaumeister Mende in Leipzig ein. Hier 
wbeitete Strobel vier Jahre. Nach dieser Zeit yervollkommnete er sich bei 
dem Orgelbaumeister Bucher in Sddesieu, bei Kreuzbach in Borna und bei 
Schulz Ben. in Paulinzelle. Das waren lauter Meister, bei denen Strobel sich 
vervollkommnen musstc. Erst im Jahre 1842 gründete Strobel in Franken- 
hansen eine eigene Werkstatt und führte seit jener Zeit, ausser vielen Bepara- 
tuen, 66 neue Orgclbauten aus. Von seinen gr5aseren Werken nenne ich 
^ei Orgeln in Haarlem, eine Orgel in Thorn, eine Orgel in Salderbelden and 
IQ Northeim, letztere mit 64 klingenden Stimmen« Zwei Söhne stehen dem 
alten Meister jetzt helfend zur Seite. 

Strobel, Valentin, ein berühmter Lautenist und Componist, lebte zu 
Strassborg um die Mitte des 17. Jahrhunderts. Er gab heraus: »Melodien fiber 
Stäche weltliche Lieder sammt den Bitomellen mit swei Violinen und einem 
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Bm8c (Stnnlmrg, 1658, «ittor Theil). »Zwei Sympbonien mit drei Lauten 
und einem Mandori auch mit yier Lanten und Ban nnd Diskant« (ebencL 

1654, in 4*»). 

Strofe, 8. Strophe. 

Strohbass, vulgäre Bezeichnung für eine Bassstimme die keinen vollen 
Klang namentiidi in der Tiefe hat 

Strelilledely itaL: SHeeaio, frans.: Oloquehoitf aaoh Holsharmonika 

(Xfflorganum) genannt, ist ein sehr altes, fast bei allen Völkern (insbesondere 

bei den Küssen, Tartaren, Polen) verbreitet gewesenes Schlaginstrument, das 
aus einer Reihe tannener Stäbe von verschiedener Lange besteht, die tonleiter- 
mässig abgestimmt sind, auf dünnen ätrohseüen liegen und mit zwei kleineu 
Klöppeln (wie das Hackbret oder die Stahlharmonika) geschlagen werden. Sie 
geben einen angenehmen, glocken&hnliohen, nvr weniger hellen Klang and 
wird das Instrument zuweilen im Orchester zu Tonmalereien (z. B. in dea 
Traumbildern von Lumbyo) verwendet. In den IH^Olt .Tidircn machte der 
Kusse Mich. (Tusikow (s.d.) mit seiner nationalen, aber verbesserten Stroh- 
fiedel Kuttstreisen durch ganz Europa, und leistete nach Aussage damaliger 
Zuhörer wxrUieii AnnfeieidinetMi darrafL — Abbildungen der Holahamonikar 
findet man vieUiMh. Bei gans einfiMhen, alten Instrumenten der Art (wie ein 
solches a. B. La Borde, «Essaia, I. 279 abbüdet) sind die Holzstäbe, 7 an der 
Zahl, nur an zwei Fäden aufgereiht, an denen sie mit einer Hand gehalten 
werden, während die andere den Klöppel führt. Martin Agricola {*Musica 
imtr.v, bildet dagegen eins mit 25 Ötäbeu, die in der diatonischen Ton- 

reihe von FhiBf* abgestimmt sind (nur h und h kommt von ehromatisehen 
Tönen darin vor). Meraenne {»Sarmonie unicerseUev, 1637) kennt. nnd be- 
schreibt die Holzharmonika unter dem lateinischen Namen ligntum PsalUrium* 
Bei den Gebirgsvölkern in den Karpathen iind am Ural heisst dasselbe Instru- 
ment vJerova i Salamot» In Deutschland wurde es sonst »das hölzerne Ge« 
lächter« genannt. 

Stromentato (ital), instrumentirt, s. v. a. Con yli itromenti. 
Stromenti di flato (ital.), Blasinstrnmente. 

Stromeyery Carl, einer der ausgezeichnetsten deutschen Basssänger, wurde 
1780 im StoUbergiseben geboren. Seine Stimme war Ton seltener SehSnbeit 

nnd erreichte dtn Umfang vom Contra-C bis zum eingestrichenen g. Er war 
erst bei der Hofljühne in Gotha cngagirt, dann lange Zeit eine Zierde der 
Weimarer Hofbühne. Kr starl) in Weimar am 11. Novbr. 1845. 

Strophe heisst ein bestimmt gegliederter Abschnitt der lyrischen Dichtung, 
dessen GUederung sich in den uachiulgenden treu nachgebildet wiederholt. Wie 
der Käme sagt, ist diese Weise der Gliederung grieebiseben ITn^mngs. Dureh 
die innige Yerbindnngi in welche die Poesie firflh auch bei den Griechen sur 
Tanzkunst trat, büdeto sich der Khythmus folgerichtig in der grieduseben 
Poesie zu grosser Macht ans und zwar in streng geLfliederten Formen. "Wie 
beim Tanz gewisse Tanzschritte zusammengefasst werden zu Ix stimraten For- 
meln (Po«]), so wurden auch in der Poesie eine bestimmte Anzahl Ycrsfiisse 
ZU Metra znsammengefiust^ aus deren gleiohmassiger Wiederholung sieb die 
Versaeilen nnd dureh deren engere Verknüpfung unter einander die Strophe 
entwickelte. ünbowuBst gelangtmi die Griechen zu diesen metrischen Formen 
und unter dem Zutritt des sinnlich reizvollem Tons gewann der Rhythraas 
eine reiche innere Harmonie und Mannichfaltigkeit und jenes System ge- 
schlossener strophischer Compositionen, auf dem hauptsächlich die ganze Macht 
griechiseher Diditang beruht. Kamentlicb in der choriscben Lyrik, in jenen 
Gesftngeni welche bei den Festen der Götter von einem tarnenden Chor unter 
Musikbegleitung vor der ganzen Gemeinde vorgetragen wurden, xoi^'tc sich bald 
eine grosse Mannichfaltigkeit des strophischen Baus. Für solche öfTentHche 
Aufiiihrungen wurde dieser umfassender und kunstToller ausgefuhrti als bei den 
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andern. Auf die Strophe folgte gewöhnlich eine ihr metrisch gleich oonstrairte 
Qegenstrophe und dieser dann die anders gegliederte Epode. 

Li dar »ItdentBobeik Poesie wnrde die frübeete Strophenbildnng 
durch die Allitteration bewerkstelligt. Die einfachste Strophenart bildeten 
svet Langzeilen, die durch die drei Reimbuchstaben derartig verbunden waren, 
dass die ersten beiden (Stollen genannt) in die erste, der dritte (der Haupt- 
stab) in die zweite Langzeile gestellt wurden. Hieraus entwickelte sich die 
Heldenstrophe ditrbh Yerbindimg von vier Langzeilen zu einer Strophe; 
die dxei enten Langseilen haben sieben, die vierte aber hat acht He- 
bnngen. Die Laugzeilen selbst bestehen aus zwei Theilen, wovon der erste 
reimlos, der zweite j^ereimt ist. Durch den Reim wird dies strophische 
A'ersgefüge erst vollendet, weil durch ihn erst die Verszeilen energisch a])ge- 
schlossen und zugleich die zusammengehörigen unter einander verbunden wer- 
den. Man bezeichnet die Heldenstrophe andi als Nibelnngehstrophe, weil 
das gmraltigste aHdeatsehe Epos, das Nibelnngenlied, in dieser Strophen- 
form ausgeführt ist. Aus ihr ist dann die (tu dmnstrophe entwickelt, m 
welcher das Gudrunlied gedichtet ist, und wiederum etwas abweichend die 
Titurelstroplie, welche Wulfram von Eschenbaoh für sein unvollendet ge- 
bliebenes Heldengedicht »Titurek erfand. 

Bme ansserordentlich reiche Ffille von Strophenarten worden in der 
lyrischen Poesie erzeugt. Ihr genügt weder die einfache unstrophiscbe Form, 
in der die Erzählung noch häufig eingekleidet und bei welcher nur Vers an Vers 
gereiht ist, noch auch die einfache Gliederung der Heldenstrophe. Ihr mannich- 
faltig und rasch wechselnder Inhalt drängt dazu, eine unendlich grössere Reihe 
von strophischen Gebilden zu schaffen. So entstand zunächst die einfachste 
lyrische Strophe dnnsh Znsammenfossen zweier epischer Langzeilen im Schlnss- 
Tsim; vm ihr aber die nöthige Abgrenzung an geben, wurde der letzte Halb- 
vers verlängert. Für die Weiterentwickelung wurde das Gesetz der Brei- 
theiligkeit, wie es sich schon in der Allitterationspoesie wirksam zeigt, 
herrschend. Die zwei gleichen Theüe der Strophe nannte man Stollen, beide 
zotammen den Aufgesang, das dritte gegendttsllohe GHed aber bUdet der 
Abgesang. Eine Uiure Ansduninng von der regelmlsrigra Oonstroktion der 
Strophe in dieser Weise geben die meisten unserer Kirchenlieder mit ihren 
Ohoralmelodicn, bei denen meist fär die beiden Stollen des Aufgesanges 
dieselbe Melodie beibehalten wird, während erst der, die Strophe schliessende 
Abgesang wieder eine eigene Melodie erhält: 
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Auf- (Erster Stollen. Nnndan-ket al - le Gott mit Her zen, Mund lind Hän-den, 
gesang.iZWflitef St«lleB. Der gro - sse Din - ge thut an uns and al - Ion En -den. 




Abgesang. Der mu von Mot-ter-lmb mid Bon-des • bei • nen an ui- 





und g«' - than. 



zäh ■ lig viel zu gut und noch jetz 

Diese Dreitheiligkeit ist natürlich schon in der fünfzeiligen Strophe herzu- 
stellen durch eine einfache Refrainstrophe, die den beiden Doppelzeilcn dos 
Aufgesanges angehängt wird. Die sechszeilige Strophe entspricht dem 
Flinunp &r Di^heOigkeit weniger, weil es nieht nnr anf das Vorhandensein 
eines dritten B^impaares oder dritten Theils fiberhanpt ankommt, sondern anf 
BinlllhrBSg eines gegensUzlioh oonstniirten Abschnitts, welcher Anforderong 

X. 2 
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die füufzeiligc iStrophe annähernd, die sechszeilige aber eigentlicli gar nicht 
entspricht. In ihrer grOskten Einfftchhait and Beinheit stellt aie noh in der 
siebenseiligen Btrophe dar, den beiden gleiohmXssig gebildeten Absdmitten des 
Aufgesanges tritt hier der anders construirte dreizeilige Abgesang ent- 
gegen, ist hier nicht der Ort, die Kutwickelung weiter zu verfolgen, wie 
namentlich durch die ^leistersänger dieser strophische Bau zu wahren T'nge- 
ihümeu weiter guführt wurde. Kur darauf sei noch fläohtig hingewieseu, dass, 
wie -diese ganse Gliederung nach mnsikalischem Princip erfolgte, sie dann we- 
senÜioh ond einflussreich Hir die ganze Musikentwickelung wurde. Die strophische 
Q-Uedemng wurde durch die Melodie nachgebildet; diese folgte nicht nur dem 
Bau der einseinen Verszeile, indem sie ihre Ausdehuuug uud den ganzen Gang 
darnach bestimmte, sondern sie berücksichtigte auch die iieimscblüsse, setzte 
diese musikslisch in Correspondenz, so dass die im Asim verbundenen Vers- 
seilen auch musikalisch durch Bielodiefisll und verbindende Harmonie unter sich 
in Beziehung gebracht wurden. Es entstand so das gesungene Lied als durch- 
aus selbständige Vocalform und wie es dann auf alle übrigen Formen gestaltend 
einwirkte, wie es zum Choral wurde und den Mo te tten - und JI y m n e n s t i 1 
neugestaltete, wie es die Formen des Canons und der Fuge neu belebte 
und in sehSnerer Gkttalt erstehen liess und endlieh neben d«i Tansformen 
den meisten Binflnss auf die Entwiokelnng der Instrumentalformen ge- 
wann, ist an den betreffenden Orten nachgewiesen. Die strophische Gliederung 
der lyrischen Formen wurde nicht überall zum Muster für die Instrumental- 
formen, aber sie wirkte überall anregend auf die Bildung ein. 

Strozzi, Barbara, ulue Venetiuu< rin, welche um die Mitte des 17. Jahr- 
hunderts lebte und folgende Vocalcompositionen veröffentliohte: »II primo Ubro 
da* MadrigdU a 2, 3, 4 0 5 voein (Venczia, app. Alessandro Yincenti, 1644, 
in 4°). »Cantafe, ariette et duettU (Venedig, 1653, in 4"), -»Afiette a voce sola^ 
(Venezia, app. Barb. Magni, \Cy')>^, in 4"). »Canfafe a voce sola«, op. 7 (ibid. in 4°). 

Strozzi, Pater Berardo, General-Prediger der Franziskaner zu Horn im | 
Anfang des 17. Jahrhunderts, war zugluioh Musiker und gab die folgenden 
Werke in den Bruck: »MatetH a einqua voeU (Venedig, 1618, in 4"). »H ««- 
condo Ubro de Mofetti a cinque vocU (ibid. 1622; zweite Ausgabe 1629). »Sacr» 
conoentus, messe salmi, sinfonie, tnoteüi, compiete et antifone a 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 
et 8 vnci, con iasso continuoa (ibid.). ■oSalmi ma(/ni/icat, et concerti a '2 et ö 
voei, con B. 0.9. (ibid.). »Concerti, motetti et salmi a 2, '6 et voci, con JB. C« 
(ibid.). nCkmeerio, iAid, «nstf«» «ofait, magnifieat a 1, 2, 3 4 vooU, 

Btressl, D. G-regor, Abb6 und Br. der Bedhte, lebte sn Neapel in der 
sweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts und gab horaus: j>Elementarum muneae 
praxi», utilift non tantttm inripienfibus, sed prqßcientihus et perfectisv (Noapoli, I 
1683, in 4"), enthält zweistimmige Canons. »Capricci da sonare sopra cembaü 
ed organi, ap, quartu<t (Neapoli, 16ö7, per Novello de Bonis, in Fol.). 

Stroisl) Fietro, entstammt einer vornehmen florentinischen Familie, er 
lebte in der zweiten Bälfte des 16. Jahrhunderts und betrieb die Musik als 
Bilettant. 1595 setzte er eine INIaskerade in Musik: vMasearada degli aceecatit, 
zu welcher die Verse von Rinucciui, d(>m damals berühmten Dramendichter, 
gedichtet waren. Ein grosser Theil der Masken war dabei zu Pferde, die 
Musiker auf einem niediigm Wagen. Biese Anmerkungen sind von de la 
Faye einem Manuseript aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts entnommen, 
welches sich in der Bibliothek Magliabecchiana zu Florens befindet. Siehe auch 
^Gttzefta musicale di Milano«, Anno VI, No. 22. 

Strock» Paul, AViener Componist, der für einen Schüler Haydn*s galt, 
möglicherweise nur, weil er dessen Stil nachahmte. Seine ersten Werke er- 
schienen 1797. Es sind: Trios mit Olavier, Streichquartette, Olaviersonaten, 
Sinfonien fftr grosses OrchcBter, eine Trauercantate für grosses Orchester, ein- 
und mehrstimmige deutsche Gesänge bei Andre in Offmibaeh, Wien, Koseluch, 
MoUo, Artariay Weigl, Leipzig, Breitkopf & Härtel 
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StnnulraMf ttn bei den Indianern gebrftndiliolies citherartiges Instrament, 

das ans einem grossen, halbdurchschnittenen und ausgehöhlten Kürbis besieht^ 
in dem ein Brett als Beionanzboden befestigt ist, äber welchen Saiten ge- 
zogen sind. 

Strniigk (Strnnck), Nioolftus Adam, geboren 1640 in Celle, erhielt 
daf enteil Mnuknnterrielkt von aeinem Vater (e. d.), den er aehon als awOlf- 

jUüriger Knabe in seinen Funktionen alfl Organiit an der Magnuskircho in 
Brannschweicf, wohin derselbe inzvvihclicn gelcommen war, unterstützen konnte. 
Nach vollendeten Gymnasialatudien bezog er die Universität in Helmstädt 
und ging dann nach Lübeck, um bei dem zu jener Zeit berühmten N. Schnittel- 
liaoh Untflrrioht im Yxolinspicl ni nehmai. 1660 wurde er nach Brannsehweig 
mrOakbaraftn, wo er ala «rater Violinial in die HenogL Kapelle Icam. Er blieb 
jedoeh nicht lange in dieser Stellung, sondern ging in glaidie Dienste dea 
Ferzoo-a OhriHtian Ludwig zu Celle. Von hier aus unternahm er mit Bewilligung 
seines Herrn eine Reise nach Wien und Hess sich daselbst vor dem Kaiser 
mit so yieler Kuntt hören, dass dieser ihn mit einer goldenen Kette mit daran 
klagendem Bildnisse^ som Zeichen seiner Gnade nnd seines Beifalls besehenkte. 
Naeh seiner ZarfioUninft widmete er seine Dienste ununterbrochen seinem 
Herrn bis zu dessen Tode, wo er sich in die Kapelle des Herzogs Johann 
Friedrich nach Hannover begab. 1678 kam er als Musikdirektor nach Hamburg. 
Von da nahm ihn der Kurfürst AV^ilhclm von Brandenburg in seine Dienste, 
▼OB dem ihn aber sein Landesherr, der Herzog von Hannover nnd Bischof von 
Osaabrllck, Emst Angnsl, wieder sorfickfordertOi ihn an seinem Kammerorganisten 
ernannte und ausserdem noch ein Oanonieat im Stifte heatae virgim» in Lim- 
beck verlieh. Mit seinem Herrn machte er eine Reise nach Rom, wo er Auf- 
gehen als Ciavier- und Violinspieler erregte. Corelli soll, als er ihn hörte, aus- 
gerufen haben: »Herr, ich werde hier Arcangelo genannt, Sie aber möchte man 
SntMifel heissen!« Nach einem' mdujlhrigen Anfenfthalto in Italien ging er 
nseh Wien, wo er sich anf dem Olavier vor dem Kaiser hSren liess nnd eine 
zweite Gnadenkette erhielt. Von "Wien kam er nach Dresden an Stelle des 
Vicekapellmeisters Ritter mit 500 Thlr. Gehalt. St. galt für einen der vortreflf- 
Uchsten (kavier- und Violinspieler und gebildetsten Musiker; er war nächst 
JiA. Theile damals einer der ersten und beliebtesten deutschen Operncompo- 
Bisten. Fflr Hambarg hatte er folgende dramatische Werke gesehrieben: »Der 
glückselig steigende Sejanus«, »Der unglückselig fallende Sejanus« (1678), »Die 
liebreiche, durch Tugend und Schönheit erhöhete Esther«, »David oder der 
königliche Sclave«, »Die drei Töchter Cerrops« (1680), »Theseus«, »Semiramisa, 
»Florette« (1683). St. musste in Dresden sogleich eine Oper von Fallavicini 
»Antiopec, die derselbe angefangen hatte für das dortige Theater zn componiren, 
an der Vollendung aber dnroh seinen Tod verhindert wurde, beendigen. Von 
Kirchencompositionen wird von ihm ein Oratorium »Die Auferstehung Jesu« 
erwähnt, welches zum ersten Male Sonntaji^s den 21. April 1688, am Osterfeste 
vor der Nachmittagspredicft »mit allgemeinem Beifall« aufgeführt wurde. Die 
KönigL Bibliothek in Berlin besitzt mehrere seiner geistlichen Werke für eine 
und mehr Singstimmen mit Inatromentalbegleitnng. Anch fSr Violine und 
Ciavier oomponirte er, doch ist nur ein aolehea Werk haranagekommen: »Ifu- 
eikalische Hebung auf der Vida oder Viola da 0aai^ in etlichen Sonaten 
über die Festgesänge, ingleichen etliche Ciaconen mit zwei Violinen bestehend« 
(Dresden, 1691, Querfolio). Nach Christoph Bernhardt s Tode, am 14. Novbr. 
1694, wurde St. wirklicher Kapellmeister. In demselben Jahre gründete er mit 
Bewilligung und ünterstfltaung Johann OeorglV. in Leipzig ein italieniaehea 
Openrantcrnehmen, das ihn viellach von Dresden entfernte, was anch oft nicht 
ehen mit zufriedenem Tone in den damaligen Akten erwähnt wird. In dem 
Dekret vom 13. Juni 1692, welches St. die Erlaubniss ertheilt, während zehn 
Jahren in Leipzig während der Messzeit deutsches Singspiel zu geben, heisst 
si: »anerwogen, wie dadurch das Studium muneum mehr nnd mehr ezcolirti 
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fremde Liebhaber dieser WiBienaeluiftberbeigebracht, vndt Sie ( Johann Georg IV.) 
eolebergestalt ein 8«min«rimn in Dero Landen haben und darana atteniaUe die 

abgehenden Stollen bei Dero Capelle und Cammer-Mus icis eraetsen könnten.o 
St. scheint jedoch keine guten Geschäfte gemacht zu haben. In einem Memorial 
an den Kurfürsten 1697 spricht er von tiich »armer Diener, alss der alle das 
meinige in dem operen iiausäe zu Leipzig zugesetzet«. • 

Li Leipzig berachte der Korlttrat ▼Shrend der Ostern nnd MiehaelismeMe 
1693 die italienische Oper unter Strungk's Direktion. Bei dw enten Anwesen- | 
heit sah Johann Georg IV. am 18. Mai die Oper »Alceate« von Strungk und 
Paul Thiemich (Collega an der ThomasBchule), der sie nach dem Italicnischen 
des Aurelio Anreli bearbeitet hatte. Die Gattin des Bearbeiters saug und 
spielte darin »mit bewunderungswürdig schöner Stimme und Action«; die De- 
korationen waren vom KarfDratliehen Baumeister Sartorio. Li Nenmdbter*! 
historisch-krildacher Dissertation *De Poetis Qermanicis hujus seculi praecipuüv, \ 
(1695) heisst es bei Erwähnung des Beifalls, den die Opern Thiemich's am i 
Hofo Herzog Johann Adolfs von Weissenfeis und in Leipzig fanden, folgonder- 
massen: »Attonito similes, si guando illorum Musurtfetarutn, Ütrunckü piclo et 
Krkgerii (dieser war ftr Weiaienfeb der Oomponiit)» ««wert aeeedmU mutid, 
voxque et actio eonjugii !MmMma« mifiße» tuam» ei efia nur^leet. Im 
Jahre 1696 gaib St. seine SteUung in Dresden auf, um nach Leipzig zu nehra 
und sich ganz seinem Opernunternehmen zu widmen, doch behielt er eine i 
Pension von 300 Thlrn. als Direktor der »Landmusik«. Als solcher hatte er 
die Regelung der Verhältnisse zwischen den »Stadtpfeifern und Musikanten« 
und den sogenannten Dorffiedlem in leiten. St. starb am 23. September 1700 
in Leipsig. Sein Vater: 

Struugk, Delphin, geboren 1601 zu Braunschweig, war während der Jahre 
1630 — 1632 Organist zu Wolffeubiittel, dann einige Zeit in Celle in Hannover 
und endlich in Braunschweig, wo er nach und nach vier Organistenstellen ein- 
nahm, die er durch seinen jüngsten Sohn, seine Tochter und durch Schuler 
mit Terwalten liess. Sein Orgdspiel wird hoeh gerlUimt, noeh mehr seine 
Eigenschaft als Lehrer, weshalb die Sehttler weit und breit sn ihm kamen. 
Er starb 1694. 

StQck, franz.: JPieee, Morceau nennt man ein Tonstück ohne beson- 
dere Form. 

StQdk (Stuekins), Johann Wilhelm, geboren an Zfirteh 1548, war in 
derselben Stadt Professor der Theologie nnd starb daselbst am 8. Septbr. 1607. 

In dem von ihm herausgegebenen Werk: nAntiquitatum convivalium Hbri III* 
(Zürich, 1597, in Fol.) behandelt er im 20. Capitel: r> De muneae divinone, vi, 
utilitate ac suai'itate, it*u multiplici in sacris, belUs, epulitf apud Ej^aeoSf GraecoSf 
Romanos* u. s. w. 

Stflekprobe heisst die Probe einer Oper, bei welcher die redtirenden ^teilen 
gesprochen und die Gesänge nur angedeutet werden, um damaoh das gemein- 
schaftliche Spiel der darstellenden Mitglieder im Zusammenhange mit der 
Orchesterbegleitung und mit der scenischen Darstellung au ordnen. 

Staelp, s. V. a. Stürze (s. d.). 

StQmer, Johann Daniel Heinrich, ausgezeichneter Sänger und Gesang- 
lehrer, königl. Hofopems&nger au Berlin, ist 1789 an FrSdenwalde bei Lieben- 
walde geboren, wo sein Vater als Cantor wirkte. St. kam jedoch früh nach 
Berlin in das Haus des Cantor Streit, durch welchen er mit Zelter bekannt 
gemacht wurde. 1804 trat er in die Singakademie, wo er zuerst als Altist mit- 
wirkte. Die Gelegenheit, die er hier fand, klassische Kirchenmusik zu hören, 
blieb auf seine ganze kttnstlerisdie Entwiekelnng Ton Einfloss. Als seine Alt- 
stimme sieh- in einen klangvollen Tenor verwandelt hatte, erhielt er von Righini 
Unterricht in der italienisehen Gesangswt iae. Nachdem er bereits in Concerten 
mit Beifall eesungen hatte, wurde er 1811 bei der königlichen Oper in Berlin [ 
engagirt, und debutirte am 2. Septbr. desselben Jahres als Belmout (»Belmont 
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and Constanze«). Sein Repertoir mur ganz bedeutend, er sang alle grossen 
Tenorptotieii, die wSkrend der swensig Jahre eeiner Thätigkeit «a der Berliner 
Bfihne vorkamen ($nak den »Orpheoic von Qlnck) und zeigte eich in eilen sie 
ein gründlich gebildeter Sänger. Da er kein ausgezeichneter Schanspieler war, 

erschien er als Oratoriensänger noch vollkommener, als welcher er besonders in 
den Hiinderschen Ümtorien und der Tenorpartie im Tod Jesu unübertrefflich 
gewesen sein soll. Seine höchste Kunstleistung war die Partie des Evangelisten 
in der MeÜhäuspassion Ton SeK Baoh, die naeh hmderttßttiriger Bnlie unter 
Mendelflsohn's Leitung durch die Singakademie zur Aufführung kam, deren 
Vortrag er daher erst schaffen musste. Als Sänger an der Oper wurde er am 
1. April 1831 pensionirt, jedoch als Gessnglehrer bei derselben beschäftigt. 
Die grosse Zahl seiner Privatschüler Teranlasste ihn aber, 1836 auch diese 
SteUimg anfirageben. Am 29. Mai 1854, dem 50 jährigen Jubeltage seines 
Eutritte in die Singakademie Teranlaeste diese eine Feier, bei weleher ihm ein 
goldener Lorbeerkruiz ILberreieht wurde. An diesem Tage wurde auch eine 
Motette von Stümer gesungen, in welcher er eine kleine Solopartie übernahm. 
Für die Zelter'scho Lipdprtafel, deren Mitglied er war, hat er elienfalls manches 
gern gesungene Lied componirt. £r starb am 24. Decbr. 1857 zu Berlin und 
ndit anf dem Jerasalemer Kirohhofe. Bein Bfld, gezeidhnet von Stein, liibo- 
graphirt von Le8dik% enebieii in Berlin bei Cbqpiiw. Seine Oompoeitionen 
sind in Ledebur'» Tomkttnstlerlezikon BerUns, dem «aeb. dieser Artikel ent- 
nommen ist, Seite 582 7.n finden. 

Stürze, Schallstück oder Sclialltrichter, Schallbecher, Stülp, 
franz. Pavillon, hcisat die trichterförmige Erweiterung, in welche die Bohre 
der meisten Blasinstmmente anslSnft. 

StBrxe (Orgel) beisst ancb der AnÜMts auf den Orgelpfeifen. 

Stufe, B. Ton stufe. 

Stufenspalm, ein Psalm, der an beben Festtagen auf den Stufen des Altars 
im Tempel der Juden gesungen wurde. 

Stufenweise Fortsehreitnng heisst die Bewegung der Melodie in Secunden- 
sebritten. 

Stumm, Heinrich, Orgelbauer, lebt^ 1780 zu Rauhen- Subbach bei Kien 
auf dem Hundsrückgebirge. In (lonieinschaft mit seinf^ni Sohne baute er unter 
anderen die Orgel von 36 Stimmen in dfr ntormirten Kirche in Bockenlieim 
(1768; und die grosse Orgel in der i^^atharinenkirche zu Frankfurt a. M. von 
14 Stimmen und drei Olavieren, Pedal und einem Eebo im Jabre 1779. Viele 
Werke in den Kireben am ITiederrbetn* 

stumme ClaTlaturen sind eine Erfindung der Neuzeit, hervorgegangen ans ' 
der Sucht nach Virtuosität und am Endo ein völlig nutzloser Mechanismus, 
der nur insofern Lob verdient, als er die nachbarliche Umgebung der Virtuosen 
zeitweilig vor dem Zuviel der Glavierhämmerei verschont. Bekanntlich »lud cä 
Tastaturen ebne Saiten, anr Ausbildung der StSrke und Selbstindigkeit der 
Finger. Es bat Virtuosen gegeben, die ihre stummen Claviaturen im Heise- 
wagen bei sich hatten, um ja keine Zeit zur Dressur der Finger an verlieren. 

Stamme Register heissen bei der Orgel diejenigen mechanischen Züge, 
welche keine Schleifen öfifnen, also nicht zu klangbaren Stimmen werden, sondern 
nur die Calcantenglocke in Bewegung setzen, oder das Sperrventil, oder die 
Koppeln oder -wohl gar nur der Symmetrie bidber angebraobt sind. 

Stampf, Johann Obristian, berfihmter Fagottist, lebte 1785 in Paris 
und veröffentlichte dort mehrere Compositionen. Später gehörte er bis 1798 
zum Orchester in Altona, worauf er am Theater in Frankfurt a. M. Repetitor 
wurde. In dieser Stadt starb er 1801. Von seinen Compositionen sind gedruckt: 
Sntr'akts zu Schauspielen für grosses Orchester, deren er nngefibr 60 ge- 
abrieben (Offenbaob, Andr6). Stfieke für Harmoniemnsik, Heft 1^ (ebend.). 
Concert für Flöte, op, 15 (Augsburg. Gorabart). Duos für zwei Clarinetten, 
«p. 18 (Paris, Nadermann). Conoerte für Fagott, Heft 1, 2, 8, 4 (Bonn, Simrock). 
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Duette für zwei Fagotte, Heft 1 und 2 (Paris, Leduc), Quartttt fiir Fagott, 
Violine, Alt aud Buhs (Bouii, Siiurockj u. u. btumpf arrangirte für ver.schiedeue 
Blannstmmeiite Opern von Mozart, Salieri, Paar und Wranitsky. 

Stani) Joseph Hartman n, Hofkapellmeirter in Mfinohen, wurde in 
Arloslieim in der Schweiz im Kanton Basel am 35. Juli 1793 geboren und 
studirte unter Peter von Winter in München Composition. Schon 1819 erhielt 
er von Mailand den Aultrag eine Oper zu componiren, den er mit der Oper 
'^Mappreiayliatt ausführte. Diese und nach einander noch drei andere Opern; 
»(WofilMioc (zuerst in Venedig, dann in Padna nnd München snfgefÜlirt), 
»Elvira e ImeiniofL nnd T^Argene cd Almiraa fanden in Italien recht freundliche 
Aufnahme. Dennoch suchte St. München wieder auf und nahm (laselliat eine 
Ohordirektor.stelle l)eim Hoftlieater an, 1824 übernahm er die durch Früuzel 
vacaut gewordene Kapellmei.sterstelle am selben Theater und trat 1826 nach 
Winter's Tode in dessen Stelle als Hofkapellmeister, hatte thet nur dl« KirohMi- 
musik zu diiigiren nnd erhielt einen yerhSltnisimiasig nur geringen Gehalt. 
In dieser Stellung componirie er eine Reihe von Kirchenmusiken: Messen, 
Offertorien, rhorgesänge, ein schönes Stabat mater (für Wien 1H22). eine Can- 
tate zur Einholung dt n Kaisers von Oesterreich, eine undero zur Einweihung 
der Walhalla. In München hatte er ausserdem nachfolgende deutsche Opern 
gesahiieben, die »neh hier aufgeführt wnrden: •Heinrieh lY. tn GKvrya, >Caii- 
bald«, »SdilosB Lowinsky«, »Bomm und das Ballet »Alasman«. Zwei OnTertnren, 
op. 7 nnd 9, erschienen Leipzig, Breitkopf & H&rteL Stoeiohqaartett, op. 8 
(Augsburg, Gombart). Xocturncs für zwei Stimmen, »Der wilde Jäger« (war 
sehr beliebt) und »Der (iesani,' der Helden zu Walhalla'-i für vier Männer- 
stimmen (München, Falter). Stünz ätarb in München am 18. Juni 1859. 

Stntilllgel hdflsen die kleinen »gestatsten« Fflgel. Der Mechanismns ist 
im Allgemeinen derselbe, wie bei den grossen Concertflügeln, der Kasten ist 
nur kürzer nnd deshalb müssen auch die unteren Saiten verkürzt werden. Die 
obern Saiten behalten ihre ur8])rüngliche Länge, erst von der Miltellage an 
geht nach unten die Verkürzung an; dafür müssen die unteren Saiten um so 
viel stärker werden, damit sie die richtige entsprechende Tonlage gewinnen. 
Das aber beeintrSchtigt ihren Klang, lange nnd weniger starke Saiten schwingen 
freier nnd kräftiger als kurze und starke und d;i auch der Resonanzboden 
beim Stutzflügel nicht die breite Fläche bietet, wie beim Concertflügel, so kann 
die untere Lage des Stutzflügels nicht dieselbe Tonfülle und Stärke haben, wie 
die gleiche des üoncertfliigels, in den oberen Lagen ist dagegen die gleiche 
Klangfülle nnd Stirke in erreichen. Für unsere Zimmer sind die Statsflügel 
indem TollatSndig ansreiehend und da sie weniger Banm einnehmen, erfrenmi 
sie sich einer grossen Beliebtheit. 

Storm^locke, s. Gtlocke. 

Stjl, 8. Stil. 

StjrleS) s. Stiles. 

SuMley ein sdtenes hSlzemes Mötenregister in den Orgeln Englands. 
Saarciidapnsy Antonius, ein theoretisch nnd pmktisoh dnrdb^büdeter 

Tonkünstler des 15. Jahrhunderts, war in Florenz 1430 geboren. Dort hielt 
er als Professor der Musik öflentliebo Vorlesungen zur Ausbreitung dieser 
Kunst, und Vossius sagt (i>Libr. </er Scit-nfis Mathemat.i, Cap. LX, § 14, S. 351), 
dass er wegen seiner musikalischen Kenntnisse berühmt gewesen sei, und wegen 
der schönen TOne, die er seinem Bastrnmente entlockt habci seien toi her die 
Liebhaber gekommen, nm ihn kennen zu lernen. Der Ratil Ton Florenz lieM 
sein Bildniss in Marmor nahe bei der Kathedrale aufstellen. 

Suard, Jean Baptiste Antoine, Mitglied der französischen Akademie 
der Künste, ist zu Besonyon am 15. Januar 1734 geboren und starb zu Paris 
am 20. JnU 1817. In der mnaikaliiehen Veit maehte er ridi nierst bekannt 
als AnhSnger Glnck's in dem Streite derselben mit den Piceinisten. Einig« 
pikante Artikel gegen die Leftiteren erschienen im »Journal äe Pmitm nnd im 
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»JfMVMV ife- JVwiMic, nnterseichnet »VAnonyme de Vanginrdc. Vereinigt 

«schienen diese Artikel in »Memoires pour xervir ä YhiMoire de la rivohtHÖn 
operee rfans la munque par M. le chevalier Glucka (Paris, 1781. ein Band in S"). . 
Ausi»«'rdem nobst einigon andern ransikbezüglicheu Aufsiitzen in »MeJant/es de 
lUterature de Suard* (Paris, Dentu, 1804 — 5, cinq^ volumes in 8"). Suard ist 
•oeh der Yorfinser einer italienischen Arbeit: »Jl Teaiiro alla modom (von Mar^ 
ceOo), enthalten in nVarM§ UtUrairetu (Parie, Laeombe, 1740, Wer Btode), 
S. 192 — 226} nnd des Supplements im vEssai sur la munque* von Laborde. 
Er ist fomer der Verfasser einaelner Ai^^ütaI im »JHetiottnaire d$ imw^««« der 
»Ena/clopedie methodique*. 
SaaTe, s. Soave. 

SuTfs» ein früher flbliohes Wort inr Beniehnung des angenehmen Klanges 
einer OrgeUtimne. 

8ub (lat), unter. 

Snbbas$t, anch Tiefflöte, ein grosses in den meisten Orgeln anzutreflfendes 
Pedalregister von 8, 16 und :V2 Fusf^ton, offen und gedact weit mensurirt, von 
nnwDdem, etwas anbestimmtem Klange, doshalb nur mit andern Pedalregistera 
m gebraoehen, dann aber ist es anch Ton guter Wirkung als Fundamrat, wes- 
kalb es anch üntersats genannt wird. 

Sabdiapente, wie 

Sabdominante, linterdominant CUnterqnint), die Quarte. 

Sabiet, Antoine, mit dem Zunamen Cardot, war als Sänger gleich 
berfibrnt wegen seiner schönen Stimme, wie wegen seiner Kunstj zu singen. 
Erst- wnrde er am Hofe Frau L bewundert nnd Karl IX., der ihn sehr sehitete, 
ernannte ihn sogar 1593 inm Bischof von Montpellier. Den Ohorknaben von 
St. Symphorien, zu denen er aneh einst gehört hatte^ Termaehte er ein ansehn- 
liches Yermächtniss. 

Snblto (ital.), schnell, plötzlich; Volte »ubito (abgek. V. S.)f wende 
rasch um; Äecordaie »^hito = stimme schnell nm. 

Snbjecty Suhjeeium, frans.: Sujeif heisst das Fogentbema bei seinem 
Auftreten in der Tonika. S.: Fuge und Quinten fuge. 

Snblatio heisst im Takt die Ar.sis, der Haupttakttheil; Elevaiio der 
Nebentakttheil ; beim Vortrage: das Erheben der Stimrao auf einer Silbe. 

Subprinclyal bei der Orgel der tiubbass von 32 Fuss. 

Sibprlndpallg medlaraUf latain. Name des Tones Farypaie meton (f) 
in griechischen Tonsystem. 

Sabsemifasa« Bi$ unca, die Sechzehntheilnote. 

Sabsemitontnm modi, der sogenannte Leitton^ der Unterhalbton vor der 
Tonika, die grosse Septime der Tonleiter. 

Snbsesqaitertia, der Dreivierteltakt. 

SnbfmperMi^srtieiite sext«y der Sechsachteltakt. 

Subsvftrqnadrlpartlente diodeelma» der Zwölfscchzehnteltaki. 

Sübsupersettl partientP nona, der Neu n sechzehn toltakt. 

Saccentor, der Untercantor; auch ein Basssänger. 

Sacher, Josef, geboren 1843 zu St. Gotthardt in Ungarn, war als Zog* 
lisg des LSwenborg'sohen Oonncts in Wien sngleioh SängerkniÄ»e in der k. k. 
Brfkapelle und kier schon «ntwickelte siek sein bedeutendes Mnsiktsknt der- 
MÜg, dass in seinem zwölften Jahre bereits eine von ihm coraponirte Messe 
«nfgefÜhrt wurde. Später wandte er sich dem Studium der Rechtswissenschaft 
SU, trieb aber dabei (Irissip' Mnsik, machte unter S. Sechter's Leitung ernste, 
theoretische Studien und entsagte bald der Jurisprudenz, um ganz der Musik 
M SU widmen. Er fibemahm die Leitung des akariemiscben Gesangrereins, 
wurde Sologesangsrepetitor bei der Kaiserl. Hofoper, qpSter Kapellmeister an 
der Komischen Oper und ging 1876 als Kapellmeister an das Leipziger Stadt- 
theater. In einer Reibe von Liedern und mehrern t^rnssem chorischen Werken 
bekundet er ein bedeutendes Compositionstalent. 1877 verheiratete er sich mit 
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der Prima-Donna des Leipziger Stadttheaters, Fräul. Hassclbeck, die seitdem 
nls Frau Sacher-Hasselbeck eine Zierde der Leipsiger Oper ist nnd auch ftos- 
wärts bedeutende Anerkennung gefunden hat. 

Sadrey Jean Fran^ois, geboren zu Alby (Tarn) am 15. August 1787, 
betrieb von Kind «nf Musik und erhielt eine bibbere Ansbildnng in derselben 
anf dem Pariser Gonserrstoriiim mr Z«ty als Habeneek und Catel dort lebrten. 
Nach beendeten Stadien lebte er in Sor^ze nnd Ton 1818 an in Toulouse als 
iMusiklchrer, veröffentlichte auch Compositionen , als: Romanzen, Nocturnes, 
(jesangsijuartette und Terzette mit und ohne Begleitung. Schon 1817 beschäf- 
tigte er sich damit, ein Systi^m auüzudcnken, in weichem die Töne als Zeichen 
benutst werden, nm anf weitere Entfemnngen eine sebneUe Mittbeilung zu 
ermöglichen. Als ihm seine Idee reif genug schien, 1^^ er die Ergebnisse 
seines Nachdenkens einer wissenschaftlichen Coramission vor, zu welcher auch 
Cherubini, Lesueur, Berton, Catel und Boieldieu gehörten und welche die Vor- 
theile des Sudre'schcn Systems einstimmig anerkannten und als den Keim einer 
nützlichen Erfindung in sich tragend bezeichneten. Hieranf wurden vom Kriegs- 
minister Versnobe angeordnet, die anf dem Marsfelde in Gegenwart von bobmi 
Offizieren Statt&nden. In dieser musikalischen Zeichensprache, welche durch 
ein Horn ausgeführt wurde, konnten Befehle und Rücksiguale auf groHse Ent- 
fernungen in 15 Socunden ausgeführt werden. Sudro nannte das System T/'le- 
phonie und hielt lti33 öffentliche Vorträge darüber. Bei den praktischen 
Erllttternngen, die er hierbei anrfllbren liess, drückte ein Horn, nnr dorob die 
Tersebiedensten Oombinationen von Intonation, Daner und Bhythmns mit nor 
drei Tönen ganze Sfttse ans. 8. empfinL<^ von allen Akademien und in der 
gesammten Presse neue Anerkennung und uulL-rnahm nun Reisen durch Frank- 
reich, Belgien und England. Die höchste Auabildung seines Systems erlangte 
Sadre, indem er es auf die rhythmische Berülirung der Hunde aliein anwendete, 
an Onnsten der üngladUidien, welche blind nnd tanb zugleich sind. Schon 
anf der internationalen AnssteUnng in London legte er vor der musikalischen 
.Tur}' exacte Proben in dieser Beziehung ab. Bei der Weltaasstellung in Paris 
1855 wurden ihm 10,000 Fr. von der Jury votirt und vom Staate ausgezahlt. 
Ebenso erhielt er von der englischen liegicrung eine lebenslängliche Pension 
ansgesetst, er starb aber schon 1862 am 3. Octbr. in Paris. Eine Znsammen- 
stellang der Anerkennungszeognisse erschien anter dem Titel: ^Rapport» mr 
la langte muneaU invente0 par Jf. J*. Sudre, approuvee par Vinttitut royäl de 
Trance, et opinion de la preste franpaisr, hehje et ongUdMf sw le* dfff^ereiUe» 
Qipplications de cette sciencen (Paris, 1838, in 8"). 

Sttssiifite, s. V. a. Dolzflöte (s. d.). 

SüBsmayer, Frans Xayer» Oomponisti banptsicbKcb bekannt doreh die 
Fertigstsllnng des Mosart*scben Beqniems, mit wsldier er von der Wittwe des 

unsterblichen Meister beauftragt worden war. S. ist zu Steyer, einer kleinen Stadt 

in Oberösterreich, geboren und in der Benediktiner-Abtei zu Kremsmünster er- 
zogen; er erhielt dort seine literarische und von Piisterwitz seine musikalische 
Bildung. Als er nach Wien kam, um dort im (iesaug und in der Compositioa 
bei Salieri noch weiter zu stndiren, hatte er bereits Knfonien, Cantaten, Psal- 
men und manches Andere geschrieben. Er wurde nun auch Schüler Mozart's, 
der bekanntlich unmittelbar vor der Vollendung seines grossen Werkes starb, 
so dass S. mit der Fertigstellung desselben nach seinen Angaben beauftragt 
wurde, lieber den Autheil, den S. daran genommen, ist viel gestritten worden. 
Da 8. sich die Hsndsebrift Mozarfs bis mm Verwechseln angeeignet hatte, 
so war es nieht leicht festzustellen, wie weit S. nur als Oopist und wo er 
erg&naend verfuhr, Abbe Stadler, Gottfr. AVeber, J. F. von Mosel haben sich 
an dieser Fehde betheiligt, über welche Jahn (»Mozart« TV, r>0') ff.) grnau 
berichtet. S. übernahm 1792 die Kapellmeisterstelle am Nutional-Theater in 
Wieu, zwei Jahre später erhielt er einen Platz als zweiter Kapellmeister am 
Hoftheater und war nebenbei recht thätig als Opemcomponist I>ie erste Oper 
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war >Mo8^, 1792 f&r Schikaneder componirt. Dlef^er folgten. »Die schone 
Schasterin«; -»L'Ineanto superatov. (Hoftheater 179.'{); »Der Spiegel au«? Arka- 
dicno; »Die nenen Arkadiera (gedruckt); »Der Türke in Ncüpel« (in Prag auf- 
geführt); »Die edle Hache«; »/i due GobbU; »Die Freiwüligeua (Drama mit 
üeauig), wofttr er Tom Kaiser eine goldene Doie eriüelt; »Der Wildfang«; »Der 
MaxktBchreier«; »Soliauui IL« (ge£rnekt); »Die Jagd« (gedruckt, Wien, bei 
Artaria). Ebenda: Cantaten fÜT den Srsbenog nnd andere. 8. starb in Wien 
am 17. Septbr. 1803. 

Sneras, Felicianus, Guardian des Kapuzinerordens zu Strassburg 1650, 
später Musikdirektor eines Klosters zu lusbruck| wo er sich noch 1661 befand. 
Von seinen Compositionen worden gedmekt: ^OUkara psHeniit Mi 9«n» in 
kditm, Motetten Or drei Stimmen, swei Violinen nnd &m eontinno« (Stoaas- 
borg, 1647). »Magnificat seu VaÜcinium Dei Farentia, »emper 9»r$fMlM, cum 
hymno AmbroHano et falsi hordoni 4 vocibus, adjuncfo choro serundo cum rinlonis 
et tymphoniis non tiecessariisa (Inspruck, 1G51, in 4**). nFsalmi vesperiini 3 voc* 
(ibid. 1651, in 4°). »Fasciculus musicus sacrorum concentuum^ trium voeum tarn 
mtkummOonm qvtam vooOikm eiM (ibid. 1666, in 4*): ^LUmurn B, Jf. Tk^it 
Imnianae von 2 oder 3 oder 6 Stimmen (ibid. 1661, in 4**). i>Sacra Eremu» 
piartm canfionum 2 et S voc. cum 2^ Violinist. wMotetti a 2, 3, 4, 5 voei cum 
violinia, t>Tuba sacra, seu concerti a 1, 2, 3 «0«*«. »Mtynifieat a 3 vodv. 

Sufflöte, auch Sutflöte, s. bifflöte. 

SildaSy ein gelehrter Grieehe, lebte nma Jahr 1150 Ohr. nnd schrieb 
em »XiMMo» ^«000 §t laUmmtf worin er anch die Torkommenden mnaikalieehen 
Dinge erklärt Es ist ans ältern Wörterbüchern zusammengetragen, nnd obgleidi 

dies mit wenig kritischer Sorgfalt geschehen ist, erlangt es dennoch für uns 
unschätzbaren Werth, als es über viele Dinge aus der griechischen Konst Auf- 
achluss giebt, über die wir sonst im Unklaren geblieben wären. 

Snite (franz.), Beike, Folge, wnrde nrsprUnglick anek nnr in diesem 
Sinne als Reihe, Folge von Mneiksttteken^ vorwiegend Tinnen, gebranoht. 
Als seit dem Beginn des 16. Jahrhunderts die Tonkünstler auch der Pflege 
der weltlichen Musik eifrig sich unterzogen, Volkslieder bearbeiteten und 
Tänze coraponirten und herausgaben, suchte man auch bald nach entsprechen- 
den gemeinsamen Titeln für Sammlungen von Volksliedern oder Tänzen. 
^ jene wnrden die Nemen JRvMoi«, JUEoie, Vikmelhn n. t. w. ellgemeiner; 
die Sammlungen Ton Tänxen f&hrten dag^en das ganse 17. Jahrhundert noch 
hindarch die verschiedensten Titel. Die Italiener nannten sie am häufigsten 
Bnletti. In Deutschland war die Bezeichnung »Nene lustig Tänz« oder 
'Neue artige und liebliche Tänz« die wohl am häutigsten vorkommende 
Beieiehnnng. Prätorius nannte seine Sammlung »Terpsichore« (1611 etc.), 
Bdchner ▼eröffentiüchte seine Sammlung unter dem Qesammttitel: »Servis 
von schönen Vilanellen, Galliarden vnd Conrantenc (Nürnberg, 1614). 
Schein verfHfentliclite: Ii anch elf o muffieale neuer anrauthiger Padnanen, 
üalliarden, Couranten und AUeraandeno (Leipzig, 1617), und O berndorf fer: 
*A.Hegrezza Musicale oder auserlesene Pavanen, Galliarden, Intrathen etc.« 
(1660). Asehenbrenner's »Gast- und Hoehseitsfreude« enthllt Soneten, 
Präludien, AUemanden, Oouranten, Balletten, Arien, Sarabenden (Leipaig, 1678). 
Auch der Name SeherMi für solohe Bearbeitungen von weltlichen und selbst 
geistlichen Liedern begegnet uns hier: Oozzolani, »Scherzi di sacra mclodia« 
(1662), oder Petrobelli, r>lSckerzo musicalen (Venedig, 1G93). Die Bezeicb- 
lituig Suite finde ich in diesem Jahrhundert zum ersten Mal bei Auxcouste- 
aux A.: »Suite de la premiere pmüe det queibram» de Ma&deu d froie eour, 
»elon Vordre de» douce medeem (Paris, Bobert Ballard, 1652) und dann erst wieder 
^i Porte G. de la: »Suite* de pitiees nouveües choiriee et disposees pour le 
(yoncert pour deiix desswt de Violnn avec la BanKP conti nue pour le clavecin, aux- 
V^l* on peut joindre la Basse de Viele et le Tt'orbra (Amsterdam, 1689) und 
^•in bei Schenk: bScherzi musicale ou Suittes pour une Basse de Viole ei 
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une Saue «ohüimm campoth de jPrelude*, JMemandeSf CkmtünU, Qmcimym (Am- 
sterdam, 1693). Entliftlt 100 Tonst&cke. Häufiger ist die Bciceicbnung FtiriiOf 
80 bei Dumont: »J^elanges a II, III, IV e V Partiesu (Paris, Robert Ballard, 
1649) oder Krieger, .1.: »YI musikalische Partien, bestehend in Alb manden, 
Couranten, Sarabanden, Doublen und (jiguen nebst eingemischten Bourreen, 
Menuetten and Gavotten« (Nürnberg, bei W. M. £ndter, 1697) und das Zu- 
Bammeostollen der Y«nKluedeneii TXoae sa Partien hat entschieden dam mit- 
gewirkt, der Suite eine btstimmte Ordnung sa geben. Erst als die Componisten 
anfingen, die Tänze zu Partien zusammenzustellen, kamen sie darauf, diese in 
eine gewisse Keihenfolge zu bringen, während sie in den frühern Sammlungen 
meist willkürlich zusammengestellt waren. Es zeigt sich hierbei bereits die 
beginnende Erkenntniss Ton der HoÜiwendigkeit etnea Contrasts, wenn die 
gehörige Wirkung erzielt werden soll. Man erkannte, daia die Art der Za- 
sammenstellung anch auf die Wirkung der einzelnen Tänze von gans entschie- 
denem Einfluss ist, dass es zweckmässiger ist, neben die sinnig gravitiitiHche 
Allemande nicht die verwandte Sarabande zu stellen, sondern zwischen Iteide 
die etwas belebtere Courante, und dass man diese wiederum nicht nach der 
feurigen Gigue bringen mUase, sondern dass diese am swekmSssigaten als die 
beliebteste Tanaform mögliehst den Sehluss bilde. 

HaehdeuL aber «Ue einseinen Tloae nach solchen Gesichtspunkten geordnet 
wurden, so dass diese in einer gewissen überlegten He ibenfolge erschienen, 
war der Name Suite für sie eben so passend und zweckentsprechend, wie der 
Name Partie (ital. Fartita). und beide Namen finden wir dann seit dem 
An&nge des 18. Jahrhunderts fttr diese Form angewendet. Anfiungs hiess sie 
auch noch Kammersonate: Sonate da camera oder Sonata dei haüetü zum 
Unterschiede von der Kirchensonate Sonate da chiesa] so erklärt sie noch 
Brossard in seinem: -»Dictionnaire de Musiquea (Paris, 170.*^). und er giebt 
ausdrücklich an, dass bei ihr die Tänze in bestimmter Ordnung eingeführt 
werden. Er findet die Kammersonate von der Kirohensonate darin unter- 
sehiedira, dass bei dieser die einaelnen Sitse: Adagio, Largo u. s; w. durch 
Fngensätze geschieden sind, wihrend bei der Sonata da camera dem Pr&- 
Indium Sätze in bestimmter Ordnung: AUemande, Courante, Sarabnnde, Gigue 
oder auch Allemando, Gavotte, Bourree und Menuett folgen. Auch Händel 
und Bach halten im Allgemeinen an dieser Anordnung fest, ohne sie jedoch, 
wie das im Wesen der ganzen Form begrfindet la^ nur feststehenden Norm sn 
machen. Bach beaeichnet in der Regel, wenn er neben TSnaen noch andere 
Sitae, wie Ouvertüre, Toccata Air, Allegro, Echo, Scherzo u. s. w. aufnimmti 
eine solche Zusamraenstcllung mit Partita oder wohl auch mit Sonata, 
docli stehen auch in einzelnen Suiten andere Stücke als Tänze, wie in der 
ü-mo/2-Suite, die mit der Ouvertüre im französischen Stil beginnt und deren 
letster Satz ein »Echo« ist. Das dsrf man fibrigens wohl ab einen Uaren 
Beweis dafür ansehen, dasa die Zusammenstellung dieser einzelnen SStze zur 
Partita oder Suite durchaus nicht willUlrlich war, sondern dass sie bei den 
Meiftern wie Buch und Händel wohl erwocfon wurde, so dass die Anordnung 
nach l)cstimmt.en Gesichtspunkten erfolgt. In -sofern dürfen auch Suite und 
Partita als Vorstufe für die Sonaten form betrachtet werden, wenn auch 
diese im Qrunde genommen neben der Suite bereite ihre eingdiende Pflege 
gefunden hatte, wie in dem betreffenden Artikel gezeigt worden ist (s. Sonate). 
An der Suiten form entwickelte sich der Instrumentalstil zu greifbarem Re- 
sultaten und als dann die Componisten dieselbe Sorgfalt, welche sie auf die 
Zusammenstellung der einzelnen Sätze der Suite verwandten, auch auf die 
Sonate übertrugen, gelangte diese rasch zu bedeutender Entwickelung und 
liess jene bald hinter sich zurttck, denn die Suite war einer Weiterbildnng im 
Grunde nicht fähig. Auch die Tänze sind als Knnstform zu behandeln, allein 
sie werden auch als solche nie zu der Höhe aller übrigen Formen gobingen 
können. Daher war es anch natürlich, dasa, als die höhere i^^orm der So- 
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"Aftta in 10 wunderbarer grossartiger Entfoltnng gelangte und snr Sinfonie 
wurde, die Saite allm&lig aarücktrat, sie wurde zum D i vertisBement, das 

nur der mehr oder weniger geistvollen Uutorlwiltung di( nt. 

Erst die Neuzeit hut die Suito wieder lebendig gemacht, in uothwendiger 
Neugest&ltang. Sie hat dabei ihren ursprünglichen Charakter ala Folge von 
Taaiitlleken mmeiat eingeliaMiy man hatib na jetit uelir als Folge von 
ianerlieh Terbnndenea Tonstfloken von leiebterem Oebalt als die einseinen Sfttae 
dar Binfonia. Bs aneheiiit allerdings immerhin gewagt, Tänze, deren Eigenart 
uns fast ganz verschwunden ist, wie Gigue, Courante. Sarabande u. b. w. 
wieder lebendig niuclum zu wollen, und so ist es ganz natürlich, dass an Stelle 
derselben neben die Menuett die Polonaise, derWalzer, die Mazurka u. s.w. 
treten nnddass Seherio, Bomanse, Adagio nnd die Form der Variation 
neben dem Prilndium und dem Finale jetst die Formen der Saite bilden. 
In diesem Sinne ist sie von Raff und Eeissmann zu Suiten für Yiolin-Solo 
nnd Orchester benutzt und . dorch Lachner, Baff u. A. als Orohester-Soiten 
wieder lebendig geworden. 

Sujet (franz.), = Stoff, Thema, ITauptsatz; man bezeichnet damit dem- 
entsprechend das jb'ugenthema, Subjekt, aber auch den Stoff, die einer Oper 
sa 0mnde liegende Begebenbeit; des Sujet der Oper »Fidelio« ist die Helden- 
that einer Frau (Leouore), die ihren Gatten (Florestan) aus dem Yerderben 
errettet, in das ihn die Bosheit seines Todfeindes (Fiaarro) st&rate. 

Sttl (ital. Vorwort) = über. 

Sal pontieello ^ über (nahe) am Steg. 

Sulla corda am auf der Saite; tulla eorda J) ob auf der i>-Saite, 

Sulla tastiera = nahe am Griffbrett, 
Saliner, eine indisclie Laugflöte. 

Snllivan, Arthur Seymour, englischer Compouist, geboren am 13. Mai 
1842, ist der Sobn eines Lebrers am Kneller Hall College, der Fflanisobule 
der engliscben Musikdirektoren. Seine murikalmebe Bildung b^pmn mit dem 

Eintritt in den Knabencbor der Königl. Kapells, die er nacb aweijShrigem 
Besuch derselben mit dem zuerkannten Mendelssohn-Preis verlicss, um in Folge 
dessen in die Königl. Akademie einzutreten. Hier erhielt er den Unterricht 
fiterndale Benette's und des trefflichen Organisten an der Paulskirche, John 
ÖToes. 1858 reiste er mit noob secbs EngUndem nacb Leipzig, um das dor- 
tige Conservatorium au besuchen und verbrachte dort drei Studienjahre. Ebe 
er Leipzig verliess, um nach England zurückzukehren, wurden Bruchstücke aus 
seiner eben vollendeten Partitur der Musik zu Shakcspeare'a »Sturm« axifgeführt. 
Das ganze Werk kam zuerst 1862 im Crystallpalast zu Sydenham zur Aufführung. 
IKe Ton dieser Zeit an in England componirten Werke erfreuten sieb Yon 
Briten seiner Landsleute stets einer guten Aufoabme. Es shid: Oantate •KmSt' 
tcorih* (beim Mnsikfest zu Birmingham 1864 aufgeführt); das Ballet »Die 
Zauberinsel« (Conventgarden-Theater) ; Sinfonie E (Crystallpalast); Concert- 
ouverturen; ein Cello-Concertino mit Orcliester; Concerte; Pianofortecompo- 
litionen; Lieder; Ohorgesänge; Kirchenstücke. Auch zwei komische Opern: 
>Goz und Boz« und »Der Sdimnggler« wurden in England mit den ebrendsten 
Erfolgen gegeben. Ebenso errang das Oratorium »Tke Prodigal tonn, ba seiner 
Aufführung am "Worcester Mnsikfest 1868 lebhaften Beifall. 

Snltzberjjrer, Johann Ulrich, Musikdirektor nnd Virtuose auf dem Zinken 
*n Bern im Anfimge des 18. Jahrhundert, hat liorausgegeben: »Vierstimmiges 
Pstlmenbnch, das ist, Psalmen Davids, durch D. Ambr. Lobwasser in teutsche 
Ssgrmen gebraebt, worinn die boebclavierten Fsalmen transponirt ete.« (Bern, 
Daniel Tschiffelt, 1727, klein in 8^ 641 Seiten). 

Sulzer, Franz Joseph, Militär-Auditeur zu Wien, geboren zu Laufen- 
burg im Breiflgau, starb zu Wien 1790. Er gab ein Buch heraus: nGcschichte 
des transalpinischen Laciena u. s. w.a (Wien, 1781 und 1782, drei Bände in 8", 
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in wfllcbem aiufttlirliolie Naohriehten Aber die M nuk d«r Tfirken und Neu- 

Griechen enthalten ist. 

Siilzer) Johann (reorg, Professor und Direktor der philosophischen Klasse 
der Köuigl. Akademie der Künste zu Rerliu, war zu Wijiterthur 1711> geboren, 
j^uch beeudigteu iStudiun in seiner Vateratudt und in Zürich war er eine Zeit lang 
Frediger in einem Dorfe nnd dann in Magdeburg Ersieber. 1747 kam er auf 
Sak's Empfeblung als Professor naob Berlin an das Joacbimthal*Bcbe üymnaeiamy 
kehrte aber nach dem Tode seiner Gattin nach der Scbweis anrücke 1760 wurde 
ihm bei der neu errichteten iiitterakademie in Berlin eine Professur angetragen 
und auch vom Könige ein Stück Land geschenkt, um sich ein Haus darauf 
bauen zu können. Diese Professur legte er 1773 wegen Kränklichkeit nieder, 
blieb aber all Literat noeb thfttig. Die Sobrifben SnlMr'e, besondere eine 
Encyclopftdie der schönen Künste, sind schätzbar, obwohl zum Theil bereit« 
veraltet. 8. that in diesem AV'erkc den ersten Schritt zu einer allgemeinen 
Uebersicht der schönen Künste und einer näheren Bestimmung der einzelnen 
Kuustzweige. Das Werk führt den Titel: »Allgemeine Theorie der schönen 
Kfinste, in einseinen naob alpbabetieeber Ordnung der Kunstwörter aufeinander- 
folgraden Artikeln abgehandeltK (Leiprig, 1773, iwei Binde in 4*). Die besten 
musikaliseben Artikel darin sind von J. A* F. Schulz und zwar vom Buchstaben 
S. an alle, mit Ausnahrae von «System«, welcher von S. ist. Die Artikel im 
ersten Bande sind von S. und Kirnberger. lieber den Autheil Sulzer's sagt 
J. A. P. Schulz (»Leipziger musikalische Zeitung«, 11. Jahrg. S. 277): »Sulzer 
wollte selbst sehreiben nnd nnterriebtet sein tou dem, was er sebrieb. Er be- 
durfte eines Lehrers in der theoretischen Musik, den er zugleich bei seinem 
"Werk zu Rathe ziehen konnte. Dies hatte die Beendigung des Werkes ver- 
zögert. Schon lange hatte er sich bei Männern wie Agricola, Quanz, Riedt, 
Marpurg u. a. zu unterrichten gesucht, aber nicht damit von der Stelle kommen 
können. Er wandte sich hierauf an Kirnberger. Die erste Fracht dieses XTn- 
terriehte war: »Die Kunst des reinen Satses« von Kirnberger, die 8. ans dessen 
Papieren zusammengesetzt hatte; und darauf worden die musikaliseben Artikel 
der Theorie der schönen Künste mit Eifer begonnen, zur grossen TTnsufrieden- 
heit Murpurg's; daher der zuneiimende Groll dieses Mannes gegen Kirnherger etc.« 
Die dritte AuÜuge dieses Werkes erhielt von y. Blankenburg, der sie veran- 
staltet, ein Supplement: »Literarische Zusitse su Johann Georg Snlaer's all- 
gemeiner Theorie der sdiSnen Künste ete.« (Leipsig, 1796 — 9S, drei B&nde 
in 8*). D^ck und S< hatz Iii ferten noch acht Bände Nachtrag. Uebersetzt sind 
die meisten der Artikel auch ins Italienische und im »Dictionnair der schönen 
Künste» zu Mailand abgedruckt. Die erste Schrift Sulzer's erschien in franzö- 
sischer Sprache: »JPentee* sur Vorigine et lee diff'erent» empUnt des »ciencee et 
de» beaus-arU, dieeoure prononeS dane VtueemhUe renale de» »eienee» et de» heüe»- 
lettre»* am 27. Januar 1757 (Berlin, Haude & Spener) und eine deutsohe Ab- 
handlung, im (irunde dieselbe: »Die schönen Künste in ihrem Ursprünge, ihrer 
wahren Xatur und besten Anwendung betrachtet« (Leipzig, 1772,8*, acht Blätter). 
£ine vierte Schrift, die Beschreibung der Hohlteldischen Notenschreibemaschine, 
befindet sieb in den Abbandlungen der kSnigL Akademie der Wissensohaften su 
Berlin 1711, nebst zwei Kupfertafeln. S. sterb am 24. Febr. 1779 sn Berlin. 
Sein Bildniss befindet sich vor dem dritten Bande der Berliner yermisehten 
Schriften, ausserdem gemalt von (ilraaf und gestochen von Bause^ aneh naob 
demselben Bilde gestochen von Berger. 

Snlser» Salomon, Obercantor der israelitischen Gemeinde in Wien, der 
Begenerator des israelitisehen Oultusgesanges, ward am SO. Mirs 1804 in dem 
Marktfleeken Hohenems in Vorarlberg geboren als der Sohn eines geachteten 
Kaufmanns und Fabrikanten, des Sprösslings einer der ältesten Familien des 
J/andes. Salomon Sulzer bewahrt jetzt noch gleich einem Stanunltaume ein 
goldgesticktes, rituelles Altarornat, welches laut eingesticktem Datum ein Alter 
Ton 210 Jahren beeitst Sulser's Vater war ein geachteter Industrieller und 
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Fiibrlkant, beBcbaftigte und ernährte selbst In den Bchweraten Zeiten, z. B. bei 
der Hungerenoth im Jahre IBlfi, eine grosse Anzahl brodloser, in Noth gor»« 
thener Arbeiter in einer von ihm selbst errichteten Weberei. Früh schon der 
Synagoge gewidmet, erhielt S., kaum 15 Jahre alt, von Sr. Majestät Kaiser 
I^aas X. di« Bait&tigang als geistlicher Fnnktion&r der ümMlitengemonde sa 
HdmiMiM. Sehoii mit 16 Jahren aleo etend der JUnf^ing hegeietert vor der 
Beterschaar seines Volkes und trachtete denude eohon den halb erloschenen 
Funken des Glaubenseifers zu beleben, zu regeneriren. Zu Ende des Jahres 
1825 erhielt S. von Wien aus den ehrenvollen Ruf, am neuerbauten Tein])el 
das Obercantorat zu übernehmen. Seitdem wirkt S. hier, ihm zum Lobe, der Gu- 
nebde znm Heil! Der Schall seiner mächtigen Stimme erhob nnd begeisterte aber 
nicht nor die Wiener Gemeinde, sondern es verdanken ihm simmtliche Israeliten 
beider Hemisphären die Regenerimng ihres Oottesdienstes, wie denn anch, als 
er seinen 70. Geburtstag feierte, in den meisten iti- und ausländischen, ja sop^ar 
in den entferntesten überseeischen Gemeinden ihm zu Ehren der Tag bei 
offener Lade gefeiert wurde. Aber nicht allein durch seinen Gesang wirkte 
er so in rlihmenswerthem Eifl» fBr isTMlitisehen Gohosgesaag, sondern und 
mehr noch durch seine vielen 'Werkoi die seinen EinfluHs in die entferntesten 
Gemeinden verpflanzten, sowie er anch fftr die Schule manch nützlich Büchlein 
schrieb. Heute, am Abende seines Lebens, mag S. froh die Bahn übersehen, 
die er gewandelt. Vielfach wurden ihm auch die ehrendsten Auszeichnungen 
la Theil, er erhielt den Fruix-Josephs- und den Medsehi^je-Orden, die grosse 
Ssterreiehisehe goldene nnd die grosse sowohl als kleine msttsche goldene lU- 
daille für Kunst und Wissenschaft u. m. A. Ueberdem wurde er auch durch 
werthvollf! Gesclienlie erfreut: Brillantringe vom Kaiser Ferdinand, von Sr. IM. 
Kaiser Franz Joseph I., vom Grossherzog von Baden; eine für ihn ge])r;igto 
Roldene Medaille erhielt er aus Amerika, eine ebensolche vom Herzoge Max in 
Buem nebst einem Hsndsohreiben. Silberne Krinsei das Meisterdiplom der 
BeäU Aeadema ü 8. OeciUa in Bom a. s. w., gleichwie die Auszeichnungen 
seiner Mitbürger nnd die Widmungen der entferntesten Gemeinden sind sicht- 
bare Zeichen seiner Thaten. S. erfreute sich der Gunst Ihrer k. Hoheit der 
Frau Erzherzogin Sophie, der Freundschaft des Fürsten Lotar Metternich. 
Der Erzbischof sowie Pater Franz besuchten ihn persönlich — kurz: Alle, 
Alle vereinten sich snm Lied des Dankes für die himmlische Lnst, die sein 
Lied ihnen bereitet! 

Und wie das Gute sich nur zum Guten paart, so finden sich auch erha- 
bene Geister. S. zählt zu seinen Freunden: Meyerbeer, Schubert, Schumann, 
Paganini, Halevy, Tbalberg, Liszt und viele Andere. Der Letztere sagt in 
Minem Buche: ^Jh MUmitn* «t de Umr mmriquev., er habe bei Snlser's Tempel- 
gssang snm ersten nnd einsigui Male den Eindmck einer wirldioh national- 
jüdischen Kunst empfunden, wShrend alle anderen, selbst trefflichsten LeiHtunsjren 
jüdischer Tondichter, Poeten und Maler doch nur ein Nachbilden und Wieder- 
holen christlichabendliindischcr Kunst seien. S. hiit nach jeder Richtung hin 
Segen gespendet. £r ist Gründer der ersten akademischen Liedertafel, welche 
ans 700 Personen bestand, war lange Jahre ohne jedes Entgelt FreÜBSsor am 
Conservatorinm nnd stiftete den iSrtrag eines ihm zu Ehren veranstalteten 
Ooaoerte% 1600 Gulden, zu einer Sulzer'schen Concertstiftung, so dass dio 
Interessen von 75 Gulden alljährlich das Stipendium eines mittellosen Schülers 
bilden. Viele Synagogen und Wohltbätigkeitsanstalten weihte er unentgeltlich 
ein, der Gemeinde seines Geburtshauses schenkte er selbes mit der Widmung 
der Stiftung eines Asyles ttr Leidende sller Confessionen — es wnrde an 
diesem Hause eine Yotivtafel angebracht — ferner schenkte S. dieser Gemeinde 
ein mächtiges Harmonium nebst den nöthigen Musikalien und mehrere rituelle 
Gewänder. Als Mitgründer und Vice-Präses des Tirol-Vorarlber^er üuter- 
ttützungsvereines setzte S. volle Kraft und eigene Mittel ein, keiueu bedürf- 
ten Landsmann in Wien Noth leiden m lainenf beherbergt«, sättigte nnd 
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placirte viele, während er jene, welche keine Stelle fanden, versorgt und WttUl 
nöthlflf nou bekleidet wieder hcimsandte. Doch niclit nur Erwachsene lohpreisen 
»Sulzer's edle Güte. Er ist auch den Kleinen ein Bescliützer und wirkt ra8th>3 
als Präsident des ersten allgemeinen Unterstiitzungsvereines für Kinder. Als 
hoohbeUgter Ghwis bemftbte er sich in jüngster Zeit noch als Mitbegründer 
um die Errichtung der ersten Wiener Suppen- und Thee-Anstalt. Damm 
vereinigte sich auch Alles an den beiden .Tubiläunistagen des geliebten Greises* 
am 24. März 186G als an seinem lUj üb ritten Wirkungstage, und am 30. März 
1871, seinem 70. Geburtstage, demselben Zeichen der Verehrung zu senden. 
Der Gemeindeiwth der Stadt Wien unter FShning des Bürgermeisters Dr. Felder 
überbrachte dem Gefeierten das Bhrenbflrgerdiplom, eine Unmasse von Adressen 
und Glückwünschen aus allen Weltgegenden erdrückten beinahe den Jubilar, 
den Alles beglückwünschte. 

Von Keinon Sühnen widmeten Bich zwei der Musik: Julius, sein ältester 
Sohn, ist Hofkapt'llmciNtir und geaclitctcr Compositcnr, und Joseph, sein 
jüngster Sohn, nachdem er Professor am Conservutorium in Bukarest war, ist 
gegenwärtig Mitglied der k. k. Hofoper. Anch seinen Töehtem wnsste der 
nnTerg^eiohliche Vater Liebe 2sur Mnsik einsnpflanzen. Marie ron Beiart 
und Henriette Biacchi gebome Snlaer haben sich als Gesangskfinstlerinnen 
in Wien, Frankreich, Italien, Spanien einen ruhmroii«hen Namen erworben. 
Marie von Beiart war Professorin an der k. k. Ufx rnsclirile zu Wien und con- 
certirte im Jahre 1848 gemeinsam mit ihrer Schwester in Tirol, Vorarlberg 
nnd Baiem zum Besten der Yerwnndeten des k. k. Heere«. Henriette Snlaer, 
nachmalige Biacchi, war durch drei Jahre Primadonna in Newyork und durch 
zwei Jahre Directrice der k. Oper in Mexiko unter Kaiser Max I. — Da« 
Work, durch das er namentlich verdienstlich wirkte, »Schir Zionw, ist eine 
Sammlung von Gesängen für den jüdischen Üultua. Ausserdem componirte er 
auch Lieder nnd Gbsänge n. A. 

Samara» eine arabis<^e ^Doppelflöte gana eigener Art. Sie besteht ans 
einem kfirzeren, mit Tonlöohem Tersehenem Bohre, anf welchem die Melodie 

gespielt wird, und aus einem längeren, das durch Ansctzstücko verlHngert, also 
beliebig gestimmt werden kann nnd aar Melodie den Bass (in einem Tone 

fortsummend) angiebt. 

Sumber (sumper) war in Dcutscliland im 12. und 13. Jahrhundert eine 
kleine Handtroromel in Cyliudcrturm, nicht das Tambourin. lieber die Be- 
schaffenheit dieses Instruments in iltester rohester Form unterrichtet uns der 
Umstand, dass dasselbe Wort ntmper im Althochdeutschen, ebenso »umher im 

Mittelhochdeutschen zugleich einen Korb und ein Getrcidemaass (später Simri 
jrcniuinf) bezeichnet. Also ein Hohlmaass (Metze, Vii iffl) wurde mit oincm 
Fell übeizogt'n und die Tromniel war ferli«,'. Oder noch primitiver: das hölzerne 
Gcftlss selbst ward anf die hohle Seite gL-stellt und auf dessen Boden losgepaukt. 
Es war der Snmber nebst Flöte und Geige die gewöhnliche Musik aam lind* 
liehen Tanae. So heisst^s beim Nithart (Hagen, Minnes. II. S. 117): 

zwSne vor im pfiffen, 

der dritte den «amber sluc. 

Der Tanhnser (Hagen, MS. IL 85 nnd II. 59) singt: 

Dort hocr ich die flöiten wegen» 
hic lioi r ich den sumber regen: 
der mir helfe singen 
disen reigen springen. 

Sich huob In der stuben schal. 

Vor den geteliuKCU der sumber Idtc crdös» 

DA tansten megae überal. 

Sammer oder Bourdon hiess au Sackpltitcn (Dudelsack) diu nur in einem 
Tone fortsummende Pfeife; an alten Geigen (Bebcc, Behebe) nnd Lauten die 
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aebflO. dem Gfriffbrett liegenden tiefsten Saiten, die nicht gegriffen Warden, 
loiidern deren nnvertoderter Ton mit der Melodie zogleicli erklang. Auch: 

gammpfeife und 

Summe wurden beim Dudelsack diese Pfeifen genannt. 

Samphoneia oder Samponia war ein, unserm Dadelsack ähnliobea Instru- 
ment der idten Hebriler, desaen Daniel eap. 3 5 gedacht wird. Der Name 
deatet aaf griechischen ürsprong. In einem ledernen Sacke sollen zwei Pfeifen, 
unten und oben gleich hervorragend, gestockt worden sein, die Löclier zum 
Spielen hatten. Der Ton soll «schreiend gewesen sein. Der Stick wurde von 
den Alten aus Widderiell bereitet. Uebriguns sind die Beschreibungen verschieden. 

Samiio, 8. T. a. Lepsis, die Tonlage der Melodie bei den Oxiedien in 
Besog auf Höhe oder Tiefe. 

SandeliO) Augustin, KammenraBlkas und Clarinettist der Opcrnkapelle 
zu Berlin von 1827 — 20. wurde wegen eines Halaiibels pensionirt und starb 
am 6. Se|)tl)r. 1842 zu Berlin. Seine Goraposition«'n, hauptsüchlich Lieder, 
reichen bis Op. 78. Ausserdem veröffentlichte er: 1) »Die Instrumentirung für 
Orchester, oder Kaehweianng Uber aQe bei danelben gebiftnehliehen Instrumente, 
nm dafBr wirkungsvoll und anal&hrbar eomponiren au kSnnen« (BerUn, Wagen- 
nihr, 1828, 4", 47 S.). 2) »Die InstrumentirniiLr für sämmtliche Militärmusik- 
chöre oder Nachweisung etc.« (ebend. 1828, 4"). Es sind dies swei Werkohen, 
die ihrer Zeit ihrem Zweck vollstiindig entsprachen. 

Snudeliu, Carl, Bruder des Vorigen, Dr. med. und Professor zu Berlin, 
gab hemua: »AersHioher Batbgeber fftr Musäktceibende«. Nach Angaben des 
XSnigHeh pensionirten KammermnsUms Snndelin ausammengetragen (Berlin, 
1882, 8", 58 Seiten). 

Sanderrenter, Georg, ein Kirchencomponist des IG. .liihrhunderts, hat in 
den Druck gegeben: »Episteln auff alle Sontag und die tüniembste Fest Christi 
uud der lieben Gottes Heiligen, sampt etlichen Texten auss dem Alten vnd 
Newen Testament, in geistliche Lieblidie Melodejen ▼erfessti mit vorgeselaten 
Argumenten jedes Gesangs, Beimweissc (Lawingen, 1580, 8'). »Nicolai Her- 
in anni, SonntSgliohe Evangelien durchs ganze Jahr, sampt den f&membsten 
Festen in Gcsangweiss aussgangen, durch (ieo. Suuderrcuter, geändert, gemohrct 
und in den Augsburgischen Confessions-Kirchen gebräuchlichen Melodeyen ver< 
bsaetc (Laupingon, 1580, 8°). 

Sunky eine Museheitrompete der Hindostaner, die in Verbindung mit einem 
Silberglöckchen (Gunda) gespielt wird. Die Brahuiincn bedienen sich desselben 
bei ihren religiösen Feierlichkeiten. Eine Abbildung eines Sunkbläscrs mit dem 
Olöckchen in der tcchten Hand s. im »Asiatischen Magasin« 1810. 

Snooi aeuti = hohe Töne. 

Stent armonichi = die Flageoletttöne (s. d.). 

8umio«Tena, s. Terao. 

Superacatae elaffls« TM6I9 oder superaeuta loea^ die fünf höchsten Töne 

des Hexachord-vstenis von a — la — mi—re bis c -la (a,— c^» s. Solmisation). 

Superoctave in der Orpel, das Doppeloctavregister zum Principal. Häufig 
bezeichnet man auch die kleinste Octave eines Glaviers mit Superoctav, was 
iadess nicht richtig ist. 

8npp^ Frans Ton, geboren am 18. April 1820 an Spalatro in Dalmatien, 
versuchte sich schon als Knabe ohne eigenäiche Bekanntschaft mit den betref- 
fenden Kegeln ira Componiren. 1839 kam er nneh AVien, um die Universität 
zu besuchen, widmete sich aber ausschliesslich der IMusik. Er lernte mehrere 
Instrumente spielen und erhielt in der Composition den Unterricht äey£ried's. 
Denn venah er einige Zeit die Stelle eines Musikdirektors am JosephtfcSdtisehen 
Theater, bis er in derselben Eigensdhaft an das Theater an der Wien ging. 
^ erschienen im Laufe der Zeit eine INTenge seiner Compositionen. Er schrieb 
Sinfonien, Quartette; die Opern: »Das IMiidchcn vom Liinde«, "Die ^lüllerin von 
Borges«, Lieder und manches Andere. Bedeutendere Erfolge fand er jedoch 
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hauptsSchlicli in der Operette und in Compositionen leicbten Genres, wie »Fa- 
iiuitzaa, »Pif^uedainea, »Flotte BurBchea, »Die flchöne Qalathea«, »Zehn Mädchen 
und ein Mann«, »Frau Meisterin« u. s. w. 

Supplemeuto (ital.), franz.: Doublure, Substitati heissen die Siellver- 
treieri velehe sich die ersten SSnger an den grossen Theatern Italieni halte&i 
damit diese für sie in den PeKsi coneertanti singen. 

Sapniniity tuprema vox (Soprano), die höchste Stimme eines mehr- 
stimmigen Geaanges, meist also die Sopranstimme, der Discant. 

Sardastram nannt« Kircher {nFhonur^ia nova^y 1673) eine Art Trommel 
im Orient, die von beiden Seiten geschlagen wird, deren man sich in Begleitung 
einer SehSferpfeife bediente, um mit solcher den Biss der Tarantel su heilen. 
Woher er die Nachricht habe, sagt er nicht; der phantastische Vielwisser dachte 
wahrscheinlich an die indischen Trommeln der SchlaugenbcsohwQirer; aber weder 
in Indien, noch im Mittelalter kommt dieser Namen vor. 

Snrdeliue) eine Art von Sackpfeife (s, d.), welche in Italien gebräuchlich ist. 

Swemain deMlssery, Antoine, Mitglied der Akademie der Wissenschaften 
%a Paris und ehemaliger Artillerie-Offizier, au Dijon am 25. Jannar 1767 ge- 
boren, lebte seit 1797 in Beaune. Zu seinen phüosopliisch-mathomatischen 
Schriften gehört auch: -»Theorie acoustico-musicale, ou De In doctrine xonft 
rapportte aux principes de Icur» comhinauom«. (Paris, Didot, 1793, ein volumo, 
8^ 404 Seiten). Ein interessantes Buch, dessen Theorie aber nicht eigentlich 
mit der musikalischen sosammenkommt. Eine spttere Schrift: »GAmuirie deuoiis, 
au Mndp&t d*aoautiifp§e pure ei ie mmnque teieui^qumi legte er 1816 der 
Akademie der Wissenschaften in Paris vor, ein Gutachten darüber fordernd. 
Die Beurtheilcr dieser wichtigen Arbeit waren Prony. Kany und Biot. Dieser 
letztere hatte eben selbst eine Arbeit desselben Gebictos herausgegeben: i>Traife 
de physique experimentale et maihematiquenf in der er alle alten Irrthünier der 
arithmetiBchen YerhSltnisse der Toninterralle bei der Bildung der Tonleiter 
gewissenhaft beibehalten hatte nnd ftber welche der Akademiker durch das 
Mannscript, welches er in Händen hatte, zu spat aufgeklärt wurde. S. de 
Missery erhielt kein Gutachten; er verschaffte sich aber Genugthuung durch 
eine Broschüre, in welcher er M. Biot vollständig besiegte. Der Titel der 
letzteren Schrift ist: i>Meprises d*un geometre de V Institut, manifeatee* par un 
pratfineieili ou ObtenaUonM erüiquee eur le irmti de physique expermenUde et 
uuMdmaHque de 3f. Biot, en ce qui coneeme eertains pointe d'acowUque et de 
mueiquev (Pari?, Dentu, 1816, in 8*, 74 pag. de texte et 24 pag. de prefare). 
Im r>Dictionnairr de mmique de V^ncyclopedie methodiquen sind die meisten die 
Akustik betreffenden Artikel von S. de Missery. Er starb zu Baune am 
15. AprU 1862. 

Sisate, Tylman oder Tyleman, s. Tylman Snsato. 

Snsato, J ohann TOn« wahrscheinlich nach einer Stadt in Westphalen, Soest, 
lateinisch Susato, so cfonnnnt, war Doktor der Medizin und in der Musik 
erfahren, lebte im 15. .lahrbunfl^Tt und starb Anfang des 16. Jahrhundrrts (1511). 
Sebastian Yirdung (s. d. i in seinem Buche: »Musisa getutsch und ausgezogene 
erwShnt seiner als eines Meisters (Johann de snsato), der in einem Pergament- 
bnch, das er componirt und geschrieben, anch Instrumente abgemalt habe. 

Snssmann, s. Soussmann. 

Snssnrando, Vortragsbczeichnunp = säuselnd, lispelnd. 

Sottih^'er, M., Rektor an der Schule zu Lübben, hat geschrieben: »Ueber 
die in der Lausitz bei den gelehrten Schulen gewöhnlichen Singcböre«. Im 
ersten Bande des »Nenoi Magasins fOr SchnUehrer«, herausgegeben Ton G-. A. 
Bnperti und Schlichthort. 

STCgllato (ital.), Vortragsbezeichnung = munter, aufgeweckt. 

Svelto (ital), Vortraf^bczeichnung — frei, kühn, xi n gezwungen. 

8vend8en, Job. Severin, geboren am 30. Septbr. 1840 zu Christiauia, 
erhielt den ersten Unterricht auf der Violine von seinem Vater. Für den 
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MOiilnluid iMttimmti tnt er luwh Miliar OonfimiKtioii alf Jiger in die Nor« 

wegiäcbe Armee, in welcher er sechs Jahre verblielh Während seiner freien 
Zeit beschäftigte er sich fleiseig mit Musikstudien, und da seine Neigung za 
dieser Kunst immer stärker geworden war, fasstc tr den Entschluss, sich der- 
aelben ganz zu widmen. Nach erhaltenem Abschied regte sich die Lust| andere 
Sttdto and dM Mnsiktreiben derselben kennen m lernen so stark in ihm, dass 
«r eines Tagest mit zehn Species in der Tasche nnd der Violine in der Hand 
in die Welt zog. Nach mühsamen und abenteuerlichen Wanderangen in Ter- 
Bchiedenen Städten Schwedens schloss er sich 1862 in Hamburg einer herum- 
ziehenden Musiktruppe an, mit der er nach Lübeck ging. Bei einer zweiten 
Anwesenheit in dieser Stadt erwarb er sich die Protektion des dortigen 
idiwediaoh-norwegiseben General-Consnls Lecke, der sieh seiner viterlich an- 
ishm nnd sich bei der aidiwedischen Königsfamilie für ihn verwendete, so daas 
er mit ihrer Unterstützung das Leipziger Conservatorium besuchen konnte. 
David, Dreyschock, Hauptmann, Richter, T^einecke waren hier seine Lehrer. 
Durch eine Fingerkrankheit wurde S. guuöthigt, das YioUnspiel vorläufig auf- 
zugeben und wandte sich desto eifriger der Gomposition zu. Mehrere derselben 
winden beifftllig in Leipzig nnd andern Orten inr AnffUining gebraoht. 1867 
nadite er Reisen nach Island und Norwegen, lebte dann einige Zeit in Paris 
(1868) und ging dann 1869 nach Leipzig zurück. Seit 1872 lebt er in seiner 
Heimath. Ton seinen Coinpositionen sind veröHcntlicht: zwei Quartette, ein 
(Quintett, ein Octett, eine Sinfonie, ein Concert für die Violine, ein Concert für 
du Tidoncello, sympkomiaebe Mideitung zu »Sigurd SIembe«. Für Orokester 
lieaibeitete er mrei Liast'seke Bkapsodien, den Sohnmann'schen Oameval, die 
Badi'seken Ckaoonne. 

Sweda, Wenzel, einer der allerersten Waldhornisten in Böhmen, durch 
den die Fertigkeit, es zu blasen, in Deutschland verbreitet wurde. Er war 
m Lissau geboren und ein Untergebener des Grafen Anton von Spork 
(i. d. Ari), der ikn naob Paria sckiekte nnd in der Knnst, dies Instrument 
behandeln an lernen, daselbst anabflden liess, eben au' dem Zwecke, es in Dentsok- 
Und bekannt zu machen. 

Sweellnck, Jan Pieters, einer der ersten Förderer der nunmehr selb- 
ständigen Instrumentalmusik, wurde wahrscheinlich in Deventer in Holland um 
1561 geboren, das von ihm bekannte Portrait trägt die Unterschrift: »Obiit 1621, 
1<». Oetobria. Aet 90m. Br wird swar dort anek ein Amsterdamer genannt, 
doch beweist dies nur, dass er die grosste Zeit seines Lebens in Amsterdam 
verbracht hat und die ältere Ansicht über seinen Geburtsort deahiilb nmzn- 
stossen. liegt kein Grund vor. Seine ]\Iu.-^ikstudien machte er bei Zurlino und 
Cipriano de Bore. Li sein Vaterland zurückgekehrt, erhielt er den Organisten- 
postm an der alten Sirdie in Amsterdam, wo bereits smn Vater firfiker angestellt 
«■r. Hier kat er bis an sein Lebensende gewirkt ala Oomponist nnd Lebrer 
und starb, wie schon oben gesagt, am IG. Octbr. 1621. Sein Ansehen als 
Orgelspieler und Lehrer war so bedeutend, dass die Schüler aus aller Herren 
Länder zu ihm kamen; die bckuiintLstcn niud Jakob Prätorius und Samuel 
Scheidt. In Amsterdam selbst wurde er so hoch geehrt, dass die Kaufmaun- 
■ebaft daselbsi ikm eine Pension avssetate. In neuester Zeit sind dnrdk die 
Bemüknngen Eitner's in Berlin eine grosse Anzahl seiner Compositionen in 
Partitur gesetzt und ein kleiner Theil davon auch veröffentlicht worden, theils 
durch den Verein zur Beförderung der Tonkunst in Amsterdam, der auch die 
von Eitner in Partitur gebrachten "Werke Sweelinck's handschriftlich aufbewahrt, 
theils durch Eitner selbst. Ks sind dies folgende: 1) »Oantiones sacrae cum 
&SMO ctmHnua ad ort/anum 5 toeum« (Antrerpiae, ap. P. Pkalesinm, 1619). 
Bfefon ist nur ein Satz, Regina coeli, erschienen. 2) »J. P. Sweelinck's sochs- 
stimmige Psalmen mit Lobwasser'schen Texten untergelegt von Martinus Mar- 
tinufia (Berlin, bei George Kuugen, 1616). Davon erschienen sechs Psalmen 
mit dem Portrait Sweelinck's und einer sehr ausführlichen Biographie von 
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Tiedemauu. .'3) »J. P. Sweelinck'a vieratirami^re Psalmen mit Lobwasser'schen 
Texten untergelegt von M. Martinus« (ibid. 1Ü18). Die Originalausguben dieser 
Psalmen, mit fransSBiMlum Tez^ «nAJuinm in vier Bllabsni thdk In Leyden, 
tbeiU in Amsterdam in den Jahren 1608 — 1614 nnd spätere Ansgaiben bis 
1621, doch ist kein Bach desselben bis jetzt in einem completen Exemplar» 
gefunden worden. 4) 3 Cantici nuptiarum: »In honorem Jacohi Praetorii, 5 voc.v 
(HamburEf, 1608). »/« honorem Joan. Stobaei, 8 t'oc.a (Amstelod. 1617). »/« 
honorem Joan. Stobaei, 5 voc.« (Gedani, 1638). 5) Handscbrift im Besitze des 
grauen Klosters an Berlin, entbaltend: Fantasien, Toeeaten mid Variationen von 
Sweelinek nnd einigen Anderen. Davon veröffentliebt von Eitner bei Simrook 
in Berlin: drei Fantasien, drei Toooaten und vier Variationen, letztere von 
Sweelinek und Schaidt. 6) Gesänge und Lieder in Sammelwerken; davon 
erschienen zwei CIiuuhüüs zu vier Stimmen im Verlage der hollHndischen Ge- 
sellschaft (Amsterdam, bei lioothaan) wie alle übrigen oben erwähnten Ausgaben. 
Andere Werke sind bisher nur in einaelnen Stimmbiidhem bekannt geworden 
und in der oben erwähnten Biographie verzeichnet. 7) Handschrift im Besitze 
der Stadtbibliothek in Hamburg: »Compositions-Kegeln (nach Zarlino's Istita- 
sioni Harmoniche)o. Eine moderne Bearbeitung im Besitze des holländischen 
Vereins. Sweelinek erwarb sich, wie oben schon erwähnt ist, namentlich bedeu- 
tende Verdienste um Ausbildung der Instrumentalmusik. Diese war seiner Zeit 
vorwiegend nur eine auf Instrumente flbertragene Gesangsmusik. Sweelinek 
war der erste, der seine Fngenthemen mehr instrumental behandelte und vor 
allem durch seine Variationen den Instrumeutalstil mit vorbereiten hal^ der 
schon in seinem Schüler Scheidt so bedeutend entwickelt erscheint. 

Swert, Jules üe, einer der bedeutendsten Violoncellisten der Gegenwart^ 
ist zu Ii8wen in Belgien am 16. Angost 1843 gehorMi, Sela Vater Hermann 
de Swert, Kapellmeister an der Kathedrale daadhst (starb 1873 im 70. Iio^ 
beosjahr), unterrichtete ihn schon sehr frühzeitig, besonders auf dem Yioloncell, 
das er selbst spielte, so dass er den vorzugsweise fiir dies Instrument begabten 
Knaben schon im Knabenalter in die Oeffentlichkeit führen konnte. Auf einer 
Concertreise, die er mit demselben unternahm, hörte ihn in Hall Servais und 
übernahm seine Ausbildung, bis m ihm auf dem Brüsseler Oonaervatoriom einen 
Fiats Terschaffte. 15 Jahre alt verliess er, durch den ersten Preis aosgeseicb- 
net, dies Institut, mid ging bald darauf nach Paris. Hier war ihm besonders 
Rossini freundlich gesinnt, doch fand der Künstler auch beim Publikum die 
wohlverdiente Anerkennung. Er unternahm erneute Kunstreiseu durch Belgien 
und Holland, bereiste später Dänemark, Schweden, Süddeutschlaud und die 
Schweis. Hauptsachlich imponirte er dnreh den meisterhaften Vortrag des 
Beethoven'schen und Mendelbühn'schen Vidinooncerts, welches er für das Violen- 
cell transponirt hat, und der selten gespielten schweren Compositionen von 
Carl Schuberth. Üel)erhau))t ist dem Künstler nachzurühmen, dass sein Re- 
pertoir die klassische und moderne Violoncellliteratar gleich vielfältig umfasste. 
1865 nahm de Swert in Düsseldorf eine OoneertmeisterBteUc an, folgte aber 
bald darauf einem Bnfe an die Hofkapdle nach Weimar und vertauschte diesen 
Platz abermals mit Berlin, WO er als Soloviolinist und Concertmeister «dae 
Stellun;^ erhielt, die er indess nach wenigen Jahren wieder verliess, auf Concert- 
reisen neue Triumphe suchend und gewinnend. Seine Compositionen sind: 
»Mazurka de concerta, op. 1. »Souvenir de Stocihohn*, op. 2. »Fantaisie de 
Iravouff Op. 8. •Bommtee mm parole* op. 4 (Bremen, Oranz). Ballade, op. 5 
(Berlin» Bote & Bode). »JLes Arpeges, deux Oaprieutf op. 7 (Bielefeld, Sulaeir). 
»Moiii-ement perpeftieh, op. 8 (ibid.). »Grande Fanfaine sur Faust de Gauncthf 
op. 9. i>Caprices sur un motif espagnoh, op. 10 (Leipzig, Seitz). r^Trois mor- 
ceaux caracteriüiifjuesa, op. 11. Souvenir, op. 13 (Leipzig, Forberg). Ballade, 
op. 12 (Leipzig, Seitz). Allemanden und Ghivotten aus dem sechsten Violon- 
cellooncert von Job. Seh. Bach (Bremen, Orana). Compositionen von Job. Seb. 
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Biofa» W. Fr. BmIi nad Boeherini, «oht Hefte v. A. Kenexdings (1877) hai er 
«ine Oper: »Die Albigensera beendet. 

Swieten, Gottfried, Baron Tau, Musikdilettant, wurde sn Leyden 1734 

geboren und besuchte die dortige Universität. Als er später den Doctorgrad 
erwarb, liess er folgende Dissertation drucken: »Dütertatio sistens muHcae in 
m MsMm inßumm ef MUatem* (Lugduui, Batavorum, 1773, in 4^*). Seinem 
Tater Gvrhttd van Swieten folgte er später nMh Wita und wurde dinrt PrBsee 
der £aii. Bibliothek, wirklieber Geheimratb u. s. w. Als MuiUieUiaber bewiw 
er Kenntnisse und Geschmack durch Hlljährlicbe Aufführungen £^roi=isor Chor- 
werke von Bach, Händel, Hasse u. a. Auch übersetzte er aus dem Englischen 
\m Dentecbe und überarbeitete fibr Haydn, mit dem er befreundet war, den 
Teit nur »Sdhöpfang« imd epXtor in den eJalureeKeiten«. Die »Schöpfung«, 
w«Um idion Tor ftiiit 60 Jahnn für Hindid geaehrieben worden war, hatte 
Haydn ans England mitgebracht. Anoh als der Stifter der »Masikalischen 
Gesellsohaft«, welche aus 25 Personen des ersten Adels bosüind und welclie es 
sich zur Aufgabe machte, durch gute Musik den Geschmack des Publikums zu 
fordern, ist van Sw. 2U nennen. Dieser echte Kunstmäcen starb in Wien am 
». lOrz 1808. 

SwirelUy die ronnaehe PanaflSte^ Üinlicb der Papageno - Pfeife in der 
»Zanherflote«. 

Swoboda, August, Musiklehrer in Wien, ist in Böhmen 1787 geboren. 
Er gehörte anfänglich als Clarinettist zum Orchester des Grafen Pnchta, war 
dann Musikmeister eines Infanterie-Begiments; nachdem liess er sich in AVieu 
als MnalUdmr nieder. Die folgenden aeiner Zeit geedhltaten "Werke aind Ton 
ihm verfiMat nnd veröffentlicht: »Allgemeine Theorie der Tonkunst« (Wien, 
Ant. Strauss, 1826, 8). »Harmonielehre« (Wien, 1828—29, zwei Theile in 8). 
»Instrumentirungslehre« (WieUi 1832, in Foli0| obl. 30 S.) mit fänf Musik- 
st&cken in Partitur. 

Sjdew» B. Mttrky. 

%jtat9 Panl, Oi^aniat der Marienkirohe in Danaig, wurde sn Dresden 

in den letzten Jahren des 16. Jahrhunderts geboren und atndirte Mnaik unter 
Leitung des berühmten Sweelinck zu Amsterdam. Nachdem er einige Zeit der 
damals berühmten Kapelle des Königs Sigismund von Polen angehört hatte, 
kam er 1620 als Organist nach Danzig, in welcher Stellung er sich noch 1645 
ImSuuL EinA Sammlung Paalmen aaäar Oompoaition: ^TriHown Sj^fartkutm 
inirde von Seaedil einer aebarfon Kritik nntenogen. üeber dieae nnd aeine 
Antwort 8. den Artikel ScacchL 

Syllaba, avllaBt], nannten die Griechen die Quart» 

Syllabaey die Guidouischen Silben und zwar 

BjUabae inferiores die untern: ut, re, mi, und 

Byllabae nipaflona die obern: /o, sol, Ut, 

Syllabladi beiaat ein Gesang, bei dem auf jede Tonailbe »neb nnr ein Ton. 
gMungcn wird, ohne meliamatische Verzierung. Ganz rein nnd nnTenniscbt ist 

er höchst selten, ausser im Recitativ. Selbst im alten gregorianischen Ge- 
sänge und dem sich daraus entwickelnden Choralgesangc der protestantischen 
Kirche, der vorwiegend syliabisch ist, werden doch einzelne Silben gedehnt und 
teoh swei oder aiudi mehr TSne anageseiebnet. Anoh der Yolksgesang ist 
mwiegend ayllabiadi, doch kommen hier Silbendebnnngen nnd meliamatÜMbe 
Ausschmückungen noch häufiger vor als beim Oboralgeeange. 

Sylva, Manuel Nnnez de, Geistlicher in Lissabon in den letzten Jahren 
des 17. Jahrhunderts, war zu gleicher Zeit Professor an einem College, erst 
Chordirektor und dann Kapellmeister an der Collegiale Notre Dame. Er hat 
ein Bneb flbar die alte Notation TerOffSnitliebt: »Arte minma que etm temibreoü 
ncopüafoo trata em iempo hreve os modos da maxima, e longa sciencia da musica* 
(Lissabon, Joan Galrao, 1685, in 4°); aweite Auflage 1704 in 4**, eine dritte 
1725, ein Band in 4", 136 Seiten). 

8« 
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36 . Sympathie' der Töne — SymphoDia. 

Sympathie der TSne heisst jene eigenthümliobe WaU Verwandtschaft der 
Tdne, nach welcher einer den andern erklingen macht ohne jegliche andere 
Koacere Einwirkung. Werden zwei Stimmgabeln von ganz gleicher Stimmung 
in gehöriger Entfernung von einander aufgestellt, so dass die Oeffnung der 
Besonanzkästi n einander zugekehrt ist, und man bringt nur die eine der Gabeln 
zum Erkliugeu, so klingt nach kurzer Zeit die andere mit und sie klingt noch 
fort, auch wenn man die' entere plütdich dnrch Handavflegen abd&mpft. Eine 
Violine oder ein anderes Saiteninstmment tont leise mit, auch ohne Soasem 
AnstosB, wenn ein Ton in der Nühe erklingt, in welchem eine der Saiten ge- 
stimmt ist. Diese Erscheinung ist leicht erklärlich: die Schwingungen des 
erklingenden Tons thoilun sich dem andern tönenden gleichgestimmten Körper 
mit, dieser gcräth ebenfalls in Schwingungen nnd klingt mit. Femer gehSren 
hierher die miiUuiigeiiden sogenannten ObertSne, die anf ein ihnliehes Ver- 
haltnifls Bnr&eksaltihren nnd und dadnrch entstehen, dus der tonerzengende 
Klangkörper, wahrend er in geiner ganzen Ausdehnung schwingt, in trewisso 
für sich schwingende kleinere IMieile zerlegt wird, die zuletzt mit jenem (irund- 
ton einen, zwei und mehr hühero Töne erzeugen. Kameau (r>Traite de l'har- 
^moni») war der erste, der hierauf ein neues Harmoniesystem baute. Bndlich 
sind auch nodi als hierher gehörig die CombinationstSne au erwShnen 
(s. d.), die wiedemm Giuseppo Tartini (»Trattato dS» MuneOf teconda U vera 
teienza delV armoniai») zur Grundlage seines Harmoniesystems machte. 

Sj'uiphona hiessen bei dt n riechen die conHonirenden Intervalle: Dia- 
pason = die Octave; Diatessaron = diu Quart; Diapente = die Quint; 
Diapaton cum Diaiettaron = die ITndecime; Diapaton cum Dia" 
pente » die Dnodecime und Bisdiapasony die Doppeloctave. 

Symphonein, Symphonia, auch Symphonie y auf Instrumente bezogen, 
bezeichnet: a) im Alterthum wie im frühem Mittelalter überhaupt Instrumente, 
auf denen eine gewisse Mehrstimmigkeit und YoUstimmigkeit sich erzielen 
liess; darum verstand man die Sackpfeife darunter, dann ein Zusammenklingen 
yon Pauken, Schellen und Pfeifen; sogar die Lyra soll darunter begriffen sein, 
b) SpccieU das Instrument, welches früher- ab Organistruin, ^])'Mvy als Vielle, 
Bcttlericyer vorkommt; der Name wird auch verstümmelt als ^Chifonie« ge- 
funden, wobei immer an die Drehleyer zu denken ist. c) Im 16. und 17. Jahr- 
hundert war das Wort Symphonia gleichbedeutend mit Clavicembalum, so 
I. B. noch bei Prittoriua (»Synt, m»».m TL 62), d» OKseteysifialifM, TirguuU 
und Spinett damit nmfasst nnd es tadelt, dass man diese Tasteninstrumente ohne 
Unters( hied mit dem doohsu allgemeinen Ausdrucke von» Instrum enta bezeichne. 

Symphoniaci liii ssen im Alterthum die musikalischen Sclaven, welche die, 
im iraiuhalt eines reichen Ilfuners nieniuls fehlende Hauskapcllo l)iUlcten. 

Sjuiphonia, ital. Sinfonie. Das Wort Symphouia ist griechischen Ur- 
sprungs; die griechischen Theoretiker fassten unter den Begriff: Symphonoi 
däe Consonanzen, zum Unterschiede von den Diaphonoi, die Binonansen. In 
demselben Sinne wurde das Wort Symphonie diann auch im Mittelalter noch 
gebraucht, zugleich aber auch auf ein mdirstimmin'ep Ton8til(;k im Allgemeinen 
angewendet, bis es auf die kurzen InstrunK.'iitalciuli'itungen überging, die seit 
Ende des 16. Jahrhunderts den mehrstimmigen Gesäugcu vorausgingen. Dass 
es aueh auf Instrumente und Instrnmentspieler Anwendung £uid, ist oben er- 
nittint. üeberall lag die ursprüngliche Bedeutung des Worts als »Wohlklang« 
zu Grunde und es war ganz natürlich, das es in einer Zeit, welche dem Sang 
des \'ocalen den Klang des Instrumentalen gern gegenüber stellte, auf dies 
letztere auschliesslich überging. »A n- oder (Tieich stinuu ung« nennt Staden 
die 11 Takte lange, von Geigen »hinter dem Fürhanga ausgeführte »Symphoniaa 
mit dem er sein Singspiel »Seelewig« (1640) eröffnet, und in diesem Sinne 
wurde sie länger als ein ganzes Jahrhundert allein gebraucht. Sie nahm alle 
nur möglichen Instnimcntalformen an. bald die der Intrada, bald die der 
Fanfar-e, oder Toccata, Bicercare, des PräIndium n. dergl. Die Sym« 
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phtfnie (oder Sinfonie) wurde eben nur als Einleituugssat/s vt-rwcndet und 
dieser erlangte erst als Onvertnre, wie in dem betreffenden Artikel nachgewiesen 
ist, bestimmte Form. Die Sinfonie von .Toh. Sei). Buch, mit denen er 
mehrere seiner Cant4iten einleitet, sind meist nach Art des Präludiums motivisch 
entwickelt, zuweilen zweitheilig construirt, mebt aber obne jede weitere Qlie-* 
denmg, wie ein Prilndinm gebelten. Weil indeu alle InBtmmentalformea in 
jener Zeit noeh nudit so entschieden entwickelt waren, um ganz unterschieden 
7A] sein, so kommen natürlich häufig Verwechselungen der Namen auch der 
entschiedener entwickelten Formen vor und es ist selbst hin und wieder die 
unter dem betreffenden Artikel beschriebene dreitheilige Ouvertüre auqh ahs 
Sinfonie beeeidmet. Diea modite ▼ieUeidtt am meiiten mit dazn beitragen, 
de« mea die aai dieenr gansen Plnude sieb eeblieeelieh ergebende aelbiUbidige 
Behrsätzige Orcheaterform Sympbonie oder Sinfonie nannte. 

Derselbe Procos3, der sich an der Sonate vollzog (s. d. A.) liess auf 
orchestralem (4cbict dii* Sinfonie als selbständiges Instrumentulwerk erstehen, 
das im Grunde ja nichts anderes ist, als eine ioatrumeutirte Sonate; dennoch 
erfolgte die Anabildung beider aiemliob gleiebzeitig neben nnd niobt nacb- 
einander; wie die Sonate aus dem Bedürfniss der Zeit am Ciavier siob gröesten- 
theils entwickelte, so die Sinfonie nach demselben Bedürfniss aus dem Orchester 
heraus. Jene Einleitungssinfonie wurde raeist für Streichinstrumente t^esetzt 
and sehr schüchtern nur traten später Flöten und Hoboen, wohl auch liörner 
hinzo. Für dies Orchester hatte aber bereits die Praxis des 18. Jahrhunderts 
in der ««^nannten Oaeeatio und dem DiTertiment, die beide ana der 
Saite (s. d.) hervorgegangen waren, eine Art selbständiger Formen erzeugt, 
die nur der niedern Stufe, welche sie als (lelegenheitsmuiik einnahmen, entrückt 
and auf die hithere des künstlerischen Zweckes geführt zu werden brauchten, 
um die entsprechende Ürchesterform zu geben. 

Die Suite als eine Folge von Tanzstücken, ist am realen Leben erzeugt, 
«benao die Oaeeatio ale Serenade (e. d.), aber dieser ist sugleiob in dem 
hewndem Zweck, dem sie dient, ein ethischer Hintergrund gegeben nnd es kam 
j6CBfc mir darauf an von diesem aus die Form neu zu construiren, um zu der 
neuen Orcbesterforra der Sinfonie zu gelang^eu, welche der Form der Sonate 
vollständig entspricht. Auf diesem Wege und indem er dies Ziel erreichte, 
wurde Joseph Haydn niobt nnr der Begr&nder aoeb der Form der Sinfonie, 
Modem des ganaen modenwn Instrnmentalstils. Wohl hatten «nselne 
fnnzOsische C^mcomponisten seit Lully, wie Barne au, manches zur Xl^aengnng 
eines instrumentalen Klangcolorits gcthan, und (tluck war ihnen hier mit be- 
deutenden Kesultatcn gefolgt, indem er allmülicr auch mehr Instrumente in sein 
Orchester hineinzog. Ha^du blieb hierbei nicht stehen; er sucht nicht nur 
^e jene, neue Klangeffekte tu gewinnen, sondern er war Tor allem bemfthty 
jtdes der Instrmnente, das er in seinem Orchester verwendet, nach seinem 
eigenften Yermögen herbei zu ziehen, jedes einzelne zur Darstellung des Ganzen 
nach seiner Leistuns^sfäliicfkeit mitwirken zu lassen. Er organisirte das Orchester 
damit zu einem lebendig gegliederten Toukörper, so dass jedes lustrumept seinen 
bestimmten Antheil erhielt, nicht in dem Sinne jener Polyphonie des Vooalen, 
in dem ein Lutroment naeb dem andern Thema oder Qegenbarmonie flber^ 
UBunty sondern naob dem Instrumentalen, nach welchem jedes Instrument ans 
seiner eigenen Natur heraus nach dem Grade seiner Fähigkeit und nach seinem 
eicrenthümlichen Charakter verwendet wird. Die lUasinstrumento, selbst die 
Meiisinginstrumente werden bis auf Bach und Gluck noch meist melodie- 
flibrend angewendet. Die Streichinstromente fLbemahmen sdbstrerstSndUob den 
Haupttheil nnd ihnen schlössen sidi die Blasinetramente an, so weit es eben ihre 
Technik gestattet und sie war bei den Blechinstrumenten jener Zeit sogar sehr 
bedeutend entwickelt, so das« diese vielfach mit den Streichinstrumenten selbst 
in Ooncnrrenz treten konnten, bis die letztern allmälig zu einer Technik ge- 
Isngten, welche ihnen die erste Steile im Orchester anwies. Nun erst wurde 
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der Anthail der einzelnen Chöre fester bestimmt. Während die Holiblai- 
instrumente wie die Messinginstrnmente bis auf Gluck immer noeb 
vorwiegend der vocalen Technik folgten, gewannen sie jetzt allraälig oino eigene. 
Q-lnck behandelt sie in diesem Sinne mehr als FüUstimmon; Haydn liess sie 
in eigenster Weise an der Gestaltung des Kanstwerba theUnehmtn. Seine 
Erstlingewerke, die er meist lilr jene StrasBenorobeiteri wie aneb wobl noeb die, 
welche er in seiner langjähzigen Thütigkeit als Direktor der Fürstlich Ester- 
hnzy'schen Kapelle schrieb, waren wohl dnrchgiingig raeist für Musiker berechnet, 
die keine uussergewöhnlicbe Fertigkeit auf ihren Instrumenten erlangt hatten, 
deren Leistungsvermögen er sich entschieden anbequemen musste. In allen 
diesen Werken, bis m den Londoner Iffinfonien sieht er so ToUstladig anter 
der HerraebKft seiner Instnunente, dnss ibr eigenilidi nnsikaliseber Werth 
raeist nicht selbst den der weniger bedeutenden Sonateni oder gtr den der 
Streichinstrumente erreicht. Er opfert dem Bestreben, die einzelnen Instru- 
mente nur nach ihrem natürlichsten Vermögen einzuführen, alles andere und 
kommt daher wenig über den dürftigen harmonischen und rhythmischen Apparat, 
irie ihn die Formen in ihren OmndzClgen verlangen, hinaus, wftbrend die Me- 
lodie lüinfig pikant und ünn ansgefilbrt ist. Allein gerade auf diesem Wege 
gelangte er zu dem neuen Orobesterstil. Er wnrde mit der Leistungsfähigkeit 
der einzelnen Instrumente so vertraut, dass er zugleich den Grad der Bethei- 
ligung jedes an der Darlegung des Ganzen genau abmessen konnte, und als er 
dann aller jener äussern Rücksichten enthoben war, als er seinem Genius durch 
niobts bebindert fireien Lanf lassen konntet hatte er jene 'Meistersdiaft in Be- 
herrschung der eigensten Technik gewonnen, dass er jedes einielne Instroment 
in seiner eigenen Zunge reden lassen konnte. 

Als entsprechendste Form dieses neuen Orclicstorwerks aber erwies sich 
die der Sonate (s.d.), welche durch den Meister bereits in ihren Grundzügen 
festgestellt worden war. In dieser nun strömte er die frische Freude an der 
Natur und am Leben ans, die ihn erfllllte. Das, was auob dem Yolksliede au- 
meist Inhalt und Form giebt, das Singen und Klingen, der ganze Zanber der 
Natur, die laute und stumme Fröhlichkeit des Lebens, das lässt auch seine In- 
strumentalwerke üppig hervortreibon. Alle Themen derselben athmen diesen 
Geist und seine Durchführungen sind überall mehr klangvoll als ideell, mehr 
fein- als tiefisinnig und seine Beziehung zur Natur ist so intim und reeU sn- 
gleiob, daes er vielfiMsh dureb Aufnabiiae von Naturlauten looak Firbnng an- 
strebt. Schon im Artikel Sonate ist darauf hingewiesen, dass mit der grSnem 
Zahl der Organe, welche zur Ausführung einer Sonate aufgeboten werden, auch 
der Inhalt ein bedeutender, mehr allgemein gültiger werden muss; dass schon 
die Sonate für Glavier für zwei Spieler zu vier Händen weniger 
subjektiY besehrinkt sein dax^ wie die Ar einen Spieler su awn HInden; dass 
dann der Inhalt immer bedeutender mdf wenn noeb ein fremdes Instruments 
Geige, oder Cello, oder Clarinette, oder Horn angelogen wird, oder wenn drei^ 
vier, fünf und mehr Instrumente sich zum Trio, Quartett, Quin- 
tett u. 8. w. vcrciniiren. Poch tritt die Sonate in dieser Darstellung noch 
nieht aus dem Kreise subjektiven Empündens heraus, weil hier im Grunde 
immer nur einxelne Instrumente wirken, als Soloinstnmente, die diesen engem 
Kreis des mehr subjektiTen Empfindens nur aUmilig erweitern, aber noeh 
nicht überschreiten. 

Erst in der Sinfonie wirken die Instrumente chorisch, das Streich - 
quartott wird zu einem Streicherchor, dem ein Chor der Bläser gegen- 
übertritt, welcher sich wieder in zwei Chöre theilt, den Chor der Bohr- and 
den der Messingbllser und dem sieh noeb Schlaginsfammenta: Pauken, 
Triangel, Becken u. dergl. anschliessen. Dieser grosse Apparat erfordert, 
dass der Künstler, der sich seiner bedient, heraustritt aus dem engen Kreise 
einzelner individueller Stimmungen; nicht diese, sondern ein ganzer Lebensi^ng, 
in dem sich auch noch andere widerspiegeln, wie der von ganzen Feriodea 
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und Völkern wird Inhalt der Symphonie. In ihr spiegelt sich daher nicht mehr 
nur der subjektive Geist des 3Ien8chen, der uua sich heraus erapfiudet, dessen 
FhantMie doreh aidi aelbst angeregt worden ist, leichte und anregende Bilder zu 
enenguiy londani jener objektive lieiet, der erfBllt iit yon dem effenber gewor- 
denen Welten des WAtgeistes. Die Wunder der Schöpfung, die Macht der Welt- 
begehenheiten erweisen sich jetzt wirksam anf die Phantasie rlt-a ToTKÜchters 
nnd erzeugen dort jene Sonaten für Orchester, die Symphonie, in dencMi 
die entfesselte Weltseele, wie sie in den Wandern der Natur, in Lust und 
nid Leid des Lebena und ab Geiit dar Geaddolito lebendig geworden ist, 
Amdmek gewinnt, Das-Badwlellnngaobjekt der Symphonie tritt herana aoa 
dem engen Raum all d«r mehr hescbanlichen Stimmungen, durch welche die 
einfache Sonate erzeugt wird. Sic verlangt, dass grössere Bilder der Natur 
oder der Weltgeschichte an der Seele des Künstlers vorübergehen, oder dass 
üm ein gewaltiges ernstes Geschick mächtig bewegt, wodurch in seiner Phau- 
tnie Tonbilder eneogt werden, so gross nnd bedentäam, daaa sie den erweiterten 
Baihnien der neuen Form vollständig erfüllen und zu ihrer DamteUung auch 
daa gessmmten orchestralen Materials vollständig bedtlrftig sind. 

So stellt sich uns schon die Symphonie von Hay dn dar. Nur Reiten 
schweben ihm besimmto Ideale vor beim Schafifen seiner lustrumentalwerke — 
ebaelne Symphonien aus früherer Zeit tragen selbst charakteriatische Namen — 
und Tm einer Symphonie ersBhlt er selbst, dass in ihr der Seelensnitand eines 
verstockten Sünders, der hartnäckig der göttlichen Qnade widerstrebt, darge- 
stellt werden soll. Allein vorwiegend wird er doch nur von der unschuldigen, 
naiven Lust am Schaffen, von jener kindlichen Freude, die es ihm bereitet, 
sein volles, an den Wandern der Natur nnd der bunten Lust des Lebens er- 
l^flhendes Hen in den. nenen Formen offanbaren au können, geleitet Es ist 
^ finsoheste Freude an der Natur und am lieben^ die er anstOnt in der 
Symphonie. Das, was auch dem Yolksliede zu allermeist Form und Inhalt 
giebt: das Singen und Klingen, der ganze Zauber der Natur, die laute nnd 
Btumme Fröhlichkeit des Lebens, das lässt auch seine Instrumentalmusik üppig 
herrortreiben. Seine Thematik ist durchaus aus dem, liier von beeinflussteu 
Orate geboren und daher aueh die DurehfShrong derselben fiberall ausser- 
ordentlich klangvoll. Seine Flöten sind die dw HyUe, seine Clarinetten 
oder Oboen die Schalmeien der Hirten, die Hörner und die Trompeten 
sind die Instrumente des Waldes und der ländlichen Festesfreude und in seinem 
iitreicherchor singt nnd klingt, jubelt und klagt das ganze bewegte Aeussere 
^ Lebens. Bei ihm ist alles mehr das firgebniss äusserer organiseher Er- 
ngong, daher die swingende Lebendiglmit seiner Melodien, die knappe ScUag- 
. fnrtigkeit seiner Rhythmen, der Wohlklang seiner Harmonien und die in alle 
dem bedingte Naturwüchsigkeit seiner Instrumentation. Nur selten schlägt er 
in seinem Adagio tiefere Herzenatöne an, aber auch sie sind alle voll wahrer, 
frommer Innigkeit und bei aller rührenden Weichheit doch fern von jener Sen- 
tinsatalitSt, die seiner Zeit eigen war. 

mt gans besonderer Vorliebe aber pfl^^ er die Menuett in ihrer 
volksthümlichen Umgestaltung, bei welcher die Grazie der altem Menuett 
dnrch die ungebundene Lust, die Innigkeit aber durch sprudelnde Laune er- 
■etzt ist. So wurde ihm gerade diese Form zum unmittelbarsten Ausdruck 
schwunghafter, durch die Freude beflügelter, von Lebenslust getragener £m- 
pfiadung. Die Leiohtigkeit der Taosrhythmik wurde ihm snm beliebtesten 
Audmeksaiittel fftr jene Stimmung, in welcher er das Leben am liebsten an- 
Nhante, so dass sie auch häufig in seine Finales hinübergeht, in denen in 
3er Regel ausgelassener Jubel bis zu toller Neckerei gesteigert herrscht, während 
ihm im Allegro noch ein gewisser ehrenfester Emst das Gleichgewicht zu 
kalten sucht; jener Krust, der auch der Freude erst die rechte Bedeutung, eine 
|*V]8se Weihe giebt. Daa ist hauptsSohlieh der Inhalt der neuen E&fonie 
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Haydn's, dio er in onerscIiSpfliolier Manmolifaltigkait, in immer neaer Weise 

zum Ausdruck liringt. 

Ans der ganzen Fülle eiuer aussergewöhnlich reichen Innerlichkeit heraus 
schuf dagegen- der zweite Meister der Symphonie, Mozart, der überhaupt 
das Orchester erat sn einem lebendig empfindenden Orgsnisrnns beseelte nnd 
belebte. Haydn steht nnter der Herrsdiall seiner InstnunentSf er lauscht 
ihnen ihre eigensten Naturlante ab, um sie in ihren eigenen Zangen reden zu 
lassen; ^lozart machte sie sich ihm unterthänic^, um ihnen seine reiche nnd 
weiche linii-rlichkeit einznflössen. daas sie, ein jedes mich seinem Veriuögen, 
seine Sprache reden. Haydn empfindet instrumental, Mozart mehr ideal, 
mehr rein mnsiknlischl Die Motive Haydn 's sind daher mehr reiz- als 
inhaltsvoll nnd erst di(! sinnige and geschielt Yerwendong, ihre meisterliche 
Anordnung zu grossen Tonatücken, verrnng unser Interesse dauernd zu fesseln. 
Die Motive Mo zart 's sind ungleich bedeutender und von so energischem (re- 
ffthlsausdruck, dass sie eine weitere Verarbeitung nicht selten erschweren. Seine 
ungleich tiefer und reicher bewegte Innerlichkeit war ja durchaus nicht jener 
Frende am Lebensgennss abhold, im Cbgentheil ihr im Henen sagethan nnd 
er giebt ihr gern ebenso beredten Ausdruck; allein er war sogieieh erfüllt und 
gesättigt mit jenen grossartigen und i^cwaltigen Stoffen, die er zu seinen Opprn 
verwandte und dadurch gewann auch der Ausdruck in seinen Instruraental- 
werken und vor allem in seinen Symphonien grössere Tiefe und Innerlichkeit 
als bei Haydn nnd sn|^eich wenigstens in den bedentendsten Binfouien: der 
O^moU'f St-'dur» nnd <7-4«r-8infonie aneh grossartigere Form. Die innige 
Gemüthlichkeit Haydn's ist bei I^fozart zur Leidenschaftlichkeit gesteigert 
und wie Haydn's kindlich fromme Innigkeit hei Mozart zu süsser Sehnsucht 
wird, 80 ist der Ausdruck hinreisscnder Heiterkeit, wie sie Haydn gewinnt, 
bei Mozart bis zu überwiiltigeudcm, smubethürendcm Jubel gesteigert. Die 
Menuett Mosart*s entspricht mehr der Sltem Form, in der die Grame vor- 
wiegend ist, Tcrbunden mit der fiberqueUenden Innerlichkeit seines Innern und 
dem Glänze seiner heitern Lebensanschauung. Der langsame Sati (meist An- 
dante) ist aus einem Herzen herausgesungen, das unter den Wider würtigkeiten 
und Stürmen der Welt, die unaufhörlich den Jj'rieden zu stören bemüht sind, 
sich die Freude an allem Schönen, Hohen nnd Guten bewahrt hat, und sehn- 
sflchtig darnach verlangt Der Emst hat hier eine gans andere Bedentang 
gewonneu als bei Haydn und dieser giebt endlicli auch dem ersten und letzten 
Satz bei den erwähnten Symphonien Mozart's noi h erhöhte Bedeutung. Sie 
orgrtMtVn ungleich mächtiger und tiefer, weil sie uns schon von Stürmen, 
Kämpfen, von Siegen und Niederlugen berichteu, weil sie uns CouÜikten gegen- 
über stdleii, in die das Innere gelangt^ wenn es von gewaltigen EntseUttssen 
bewegt, von grossen Ideen erf&Ut ist, oder wenn es sich den Eindrucken der 
bewegenden Weltseele erschliesst. Wenn uns die fiaydn'schen Symphonien 
offenbaren, dass sie durch das äussere Leben in Plnr und Wald in der Phan- 
tasie des Meisters hcraufgezaubert wurden, so ahnen wir, dass es noch höhere 
Mächte waren, unter deren Gewalt Mozart stand, dass seinem lauschenden Ohr 
selbst in Flur und Wald nicht nur noch wunderbarere Klinge zugeführt worden 
waren, sondern dass ihm auch der die Geschicke der Mensi^eit leitende Welt- 
geist schon manches Geheimniss offenbart hatte. Dieser neue Inhalt, der damit 
der Sinfonie erschlossen wurde, erforderte indess wieder eine noch gewaltiger 
herausgebildete Technik und diese zu gewinnen war erst dem grössern Meister 
der Instrumentalmusik und der Symphonie im Besonderen, Beethoven, be- 
schieden. 

Wenn auch der Meister nur bei einigen selber Andeutungen gab über 
die Vorgänge in seinem Innern, welche diese S\,Tnpbonien hervortreiben liessen, 
80 verrathen doch auch die andern, dass er in diesen von mächtigeren Vor- 
gängen erregt ist, als jeder seiner beiden grossen Vorgänger auf diesem Gebiet. 
Während sie sich in ihrem Orchester meist nur der Olarinetten oder Oboen 
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bedienten, bedurfte Beethoven von vorn herein beider für sein Orchester vnd 
dies veralArkt er ausserdem nocli in den einzelnen Fällen darch Pickelflote, 
Contrafagott. Serpent, durch Posaunen, Becken, '^i'iiangel und presse Trommel, 
und es ist dieser vermehrte Apparat nur durch die höhere Auf^'abo gehoteuj • 
die der Meitter lioh etellte. Mit den «nten beiden Symphonien, op. 31 und 86, 
hatte nch der jugendliche Mdtter auf die HShe Mozart'B gestellt, Sehaffens- 
dnng und Sohaffensfrende halten alles andere, was in dem jugendlichen Meister 
Bonst noch empor möchte, gefangen, oder vereinigen doch alles andere Wider- 
strebende zu einheitlichem Zuge. Erst mit der dritten Symphonie, der 
Eroica, beginnt die Keihe jeuer wunderbaren Offenbarungen, die der Meister 
vmi da an in jedem aeinir derartigen Weilce gab und die ihm seine nnenreicb- * 
bar hohe Stellung auf dem Gebiet der Symphonie zuwiesen. Es ist bekanntlich 
ilas Bild eines Heros — wie wir wissen Napoleon's das diese Symphonie , 
im Meister erzeugte. In der vierten piebt er wohl ein Stück eigner Le- 
bensgeschichte, aber in so gewaltigen Bildern, dass sich ein jeder von uns 
dann zugleich wieder findet Die fünfte giebi dann das gewaltige Bild Tom 
Bidgen und KSmpfen der gesammten Monmshheit und von dem endlichen Siege 
alles Ghiten und Schönen. »So pocht das Schicksal an die Pforte«, damit hat 
er in dem Gesj^räch mit Schindler das Tlanptmotiv des ersten Satzes selbst 
charakterisirt und der Kampf mit dem Schicksal bestimmt den weiteren Ver- 
lauf des ganzen Werkes. Mit der »Pastoral- Symphonie« verölientlichte er 
ngleieh eine Art Programm. Er niherte sieh mit dieser Symphonie zugleich 
wieder dem Haydn'sohen Standponkt Aber in weleh anderer Weise fiwsi 
er die gleiche Aufgabe. Wie bereits erwähnt kam Kuydn wenig darüber hinaus, 
der Natur das abzulauschen, was bereits in ihr klingt und singt, um es künst- 
lerisch zu verarbeiten. Beethoven's tragisches Geschick hatte ihm schon eine 
andere Stellung angewiesen. Als er seine Pastoralsymphonie schrieb war bereits 
jenes fiirehtbure Ereigniss eingetreten, das ihn vereinsamen liess inmitten der 
fibdliehen Lust und Fröhlichkeit. Da konnte er schon nicht mehr die Natur 
copiren, die Stimmen des Waldes und Feldes waren längst verstummt fSr ihn, 
sie lebten nur noch als Erinnerung in seiner Phantasie. Und wenn er das 
Itaaschen des Wassers, die Stimmen der Wachtel, des Kukuks und der Nach- 
tigal ertönen lisst» so ist das bei ihm schon mehr als Copie, es sind dies noth* 
vend^ XWbenpnnkto in dem Tongemilde, welches jenes wunderbare Leben in 
Wald und Feld seinem innern Ohr vorüberführt. 

Ein ähnlicher Zug geht durch die achte Sinfonie, nur dass hier alles 
Jubel und Freude und Lebenslust athmet. Die siebente dagegen führt uns 
wieder gewaltige Ereignisse, Streiten und Bingen, Sterben und Siegen, Klage 
vad Jubel vor, und in der nennten hat der Meister dann ein Werk geliefert, 
das lange Zeit eine wahfe Apokaljrpte Ar unsere «oslegungasIlGhtigen Aeethe- 
tihar geworden ist. Es ist hier nioht der Ort» die Programme, welche zu 
dieBer gewaltigsten aller Symphonien geschrieben wurden, zw kritisiren, oder 
ein neues aufzustellen, nur die Stellung, welche sie überhaupt in der Ent- 
wickelung der Form einnimmt, sei mit wenig Worten bezeichnet. Der halt- 
vod grundloseste Vorwurf den man don Werke gemaeht hat, ist jedenfalls der, 
dass es in ungerechtfertigter Weise den Gesang ni seiner Darstellung herbei 
zieht. Die Symphonie ist allerdings ihrem Wesen und ihrer Entwickelung 
nach Instrumentalform, aber dass sie es unter allen Umständen bleiben müsse, 
ist damit doch noch nicht gesagt. Wenn es nicht stillos erscheint, nicht blos 
die Vocalmusik der Instrumentalmusik zur Hülfe beizugeben, sondern sogar reine 
Inatromentalformen dabei einsuföhren, so kann es doch auch nicht verwerflich 
sein, wenn das Umgekehrte stattfindet, wenn die Instrumentalform den Gesang 
herbeiruft, wo ihre eigenen Mittel nicht ausreichen. Und dass das in der 
neunten Symphonie der Fall ist, bedarf kaum eines Nachweises. Bei den un- 
geheuren Dimensionen, welche die ersten drei Sätze des gigantischen Werks 
gewonnen haben, bei der immmr mtht von Sats an Sati sidi steigernden Ana- 
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druckslaliigkeit, welche die Instrumente anstreben, ohne sie doch in der Welse 
zu erreichen, wie es der Meister wünschte, bedurfte es für den letzten 8atz 
neuer Mittel, welche noch eine Steigerung ermöglichten and zugleich den un- 
nreifelhaften Aosdruek gewährten, und diese gaben nur di« MemwlieBstiiiiimeii. 
Alles dringt Ton Tornherun nach dem erlSienden Wort, das liier nicht aus- 
bleiben konnte und durfte. Und wenn es urspriinglich nicht beabsiebtigt 
war, so konnte dieser Gang schon nach Beendigung des ersten Satzes für den 
Meister unr keinem Zweifel mehr unterliegen. AVie er dann aber mit gewal- 
tiger Huud diesen ganz aussergewöhulichen vierten Satz der Symphonie vorbe- 
reitet, wie er Sohritt tot Sobritt anf das Ziel nichtig vonrahtfeiteti das kann 
hier nicht weiter ontenroobt werden. Als bweits das Zauberwort gesprochen, 
als der Eintritt der gesungenen Freudenmelodie angekündigt ist, da Tersitcht 
er es noch einmal mit den Instrumenten; erst als diese die Melodie noch 
ansführlicli dargelegt hatten, da erst tritt die Menschenstimme mit ihrer erlösenden 
Oewalt ganz und groseartig abschliessend ein. Dass der Meister aber übrigens 
nieht entfernt daran dachte^ mit diesem Werke eine neue Gattung der Sym* 
phonie zu schaffen, dass ihm das Aufgebot der Mensehenstimme nur für den 
einen Fall geboten erschien, das bewies er selbst, indem er den Plan zu einer 
zehnten Symphonie fasste und zwar ohne Gesang, an deren AasfUhrnng ihn 
nur der bald darnach ihn ereilende Tod hinderte. 

Einen neuen Inhalt vermittelten der Symphonie die sogeannten Bomaa- 
tiker: Sehnbert, Mendelssohn und Schumann. Die grosse O-durSynt' 
phonie Schubert's stammt ganz und yoU ans jener phantastischen Zanbwwel^ 
welche die letztgenannten drei Meister musikalisch zu gestalten unternahmen. 
Wie der Kuf von Oberons Horn, so weckt die Melodie der Hörner in dem 
einleitenden Andante, mit dem die Symphonie beginnt:*) 
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ein ausserordentlich reich bewegtes Leben, an dem sich zunüchnt die Stroich- 
inatrumente betheiligen, indem sie das in Cborweiso von den llohrbläsern aus- 
geführte Horumotiv contrapunktiren. Violen und Cellis schliessen dann mit 
Kaehsats dies ICotiT liedmäesig ab, und die iosserst bnntgeftrbte Darstellung 
dieses ganaen Liedsataes durdi das Tolle Orchester liest es ausser allem ZweiM 
arachwnen, dass die AVeit, in welche uns das Werk versetzt, die phantastisch 
aufgeputzte, mit zauberhaftem Glänze ansgestiittote Trumnwelt ist, und als dann 
wieder der Liedsutz, von Ol>oon, Clariurtton und Fagotten ausgeführt, auftritt, 
sagt es uns der trippelnde Ooutrapunkt der Violinen, dass die Welt auch be- 
völkert werden soll nnd immer lauter und dringender wird der Buf der Hömar, 
Trompeten nnd Posaunen, bis im unmittelbar anschliessenden Allegro sich das 
bunteste Lehen in fortreissender Lt-1)endigkeit, vor unsern Augen ausbreitet 
und wir bedauern nur, das« wir in dem bunten Reigen der Figuren und Gruppen 
nicht die einzelnen (iestalttn erkennen und ihr Thun und Treiben verfolgen 
können. Wohl sehen wir gewappnete Nachtgcister im feierlichen Marsch 
anfinarschlren: 



Oboen. 
Fagotte, 
ttelgen. 

Cello nnd 
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*) ReiMmann: wF^ns Sehobert. Sein Leben und seine Werke", fierlin, Guttentag, 
pag. 242 ff. 
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aber wir mochten auch erfahrra, ob m necldsolie Kobolde oder fi^enndliche 
Elfen sind nnd ob sie ausziehen nm zn segnen oder Possen zu treiben. Darüber 
lagst ans der Meister in Zweifel. Im Eifer für die lebens- und naturgetreue 
Schilderung seiner sonnenstrahlendeu und goldschiramernden Welt vergissi er 
ODS die Vorgänge zu erzählen^ die sieb innerhalb derselben zutragen; wir sind 
deshalb nur ntt «iBerer FhaafMie, aiobt ancb mit miBenii Heraen bei der 
Sache. Im Andante fAbrt er nns wieder eine neue Gruppe Tori und diese iti 
schon b( stimrater chanücterisirt ; wenigstens wissen wir, dass, wer mit solchen 
bezaubernden Melodien einzieht, nichts Uebles im Sinne haben kann. Ganz 
besonders klärt uns der A-dur-HsA.z und der Schluss über ihr Wesen und ihren 
Charakter auf, wir wissen, unter solcher Maeke eraebeinen nicht böse Geister; 
daa rind die echten, lieblicben TScbter der Lnft. Alle diese Gestalten seigt 
ans der dritte Satz im festlichen Reigen sich drehend vereint. Besonders bell 
üDfl glänzend wird er in dem kanonischon öätzchcn der Gei<^en und Cellis, zu 
welchem die Blasinstrumente das ur.sprüngliche Menuettmotiv aufnehmen, und 
dann im A-äur-TriOf das wieder im hellsten Glänze instrumentalen Golorits 
tdiillert und prangt Das Finale bringt im Grande niehts Neues; in einer 
Bosh viel gläaaenderen DarsteUnng giebt es uns eine noch omstSadlicbsre 
SchUderung jener phantastischen Welt, in die wir schon im ersten Satie so 
tiefe Blicke thnn konnten; doch werden jetzt in ihr so süsse Stimmen und 
Lieder laut, dasa nunmehr auch unsere Empfindung zur Betheilipung angeregt 
wird, und Herz und Sinn mit hineingezogen werden in den immer mehr in 
iMoohantiseber Lust siob Terwimnden Knänsl der Bilder, Figuren nnd Ge- 
itahen. Das Spiel mit allen Mitteln der mnsikaliseben DarsteUnng, bat bier 
in vollendetster Weise künstlerische Gestalt gewonnen und ein Bild geschaffen, 
du in seiner berauschenden Wirkung seines Gleichen nicht hat. Damit war 
zugleich diese neue Welt künstlerischer Darstellung in ihrer ganzen Pracht 
und Herrlichkeit erschlossen, und nun konnten jene beiden Meister kommen, 
die sie mit Blfen nnd Kobolden, nnd mit gnten nnd bSsen GMstsin bevölkerten: 
Uendelssobn und Schumann. 

Wie energisch dies Ziel Mendelssohn in seinen Ouvertüren verfolgte und 
erreichte, ist in dem betreffenden Artikel nachgewiesen. Seine erste Symphonie 
{CmoUf op. 11), die er kaum dem Knabenalter entwachsen schrieb, steht noch 
gana auf dem Boden Mozart's. Im ersten Satz erinnern nur einige Geigen- 
ignren, im Mennett nnr die langgehaltenen Aooorde der BUMinstmmente nnd 
der einfachste Contrapunkt der Streichinstrumente im Trio daran, dass dem 
Knaben schon eine Ahnung jener wunderbaren Mährchenwelt aufgegangen ist, 
die er später in seinen besten Werken entschleiert vorführen sollte. Der süsse 
Klang, den das Trio einzig und allein erstehen lässt, beherrscht das ganze 
ipätsre Kanstweik dieser Biobtnng. Die Musik fügt sieb diesem Zuge gern 
imd wüUg, weil sie nut ibren gUasendsten Mitteln wirken kann. Allein böbere 
and bedeutsamere DarsteUungsobjekte sind auch fSr sie, wie fOr alle andern 
Künste, immer jene groB'^en Ideen, welche die leitenden und wesentlichsten des 
Lebens sind, unter dcrtu Eintluss unsere grossen Meister bis auf Schubert 
•chufen und die grossen und weiten Formen müssen noth wendig unter dem 
BsslvebeB| sie einseitig den romantisoben Ideal9n dienstbar su maoben, an 
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Grösse and Bedeutung verlieren. Dies zeigt sich namentlicli bei Mendel s- 
sohn'a S Yin[ilionien, der A-moll- und >4-(/?/r-Symphonie. Der ideelle 
Inhalt der J.-mo//-Symphonie ist in der llehriilcn-Ouverturo eigentlich voll- 
Btändig, wenn auch nur in seiuen Grrundzügen zur illracheiauug gelaugt, und 

' dort fallt er mck die Form gans. Indem Mendebnohn Ilm in der Symphonie 
weiter aiuftthrt, wird er auf die mehr umschreibende Weiae des Oaprieeio 
gelBhrti die namentlich den ersten Bats der Symphonie in sehr verkünuncrter 
Form erscheinen lUsst. Der Allegrosatz. dor durch ein ganz ausdrucksvolles 
Andante eingeleitet wird, hat cigi ntlii h nur ein einziges Huuptthema, ebenso 
der zweitt^ Satz; beide Sätze charakterisiren das sagonreiche Land, dem die 
ganse Symphonie entstammt» Schottland Tortrefflich^ aber in wenig symphoni- 
soher form. Im Adagio erklingt dann die Harfe Ossians in mächtigen Acoordony 
über denen sich klagende, herbsüsse Weisen erheben, Hörner und Trompeten 
erinnern an die alte Herrlichkuit dt s versunkenen Reichs und wecken zugleich 

• ein kriegerisches Leben, das sich dann im nächsten Satz: Alleyro (juerriero 
entfaltet. Dieser Satz namentlich ist fest geformt und originell ausgestattet. £r 
leitet in ein Aüegro maetioio als Schlnsssats über, das sich frisch abspidt. 
Allein man hat immer die Empfindung, als ob die hier gestaltende Idee präcisem 
Ausdruck in der Form der charakteristischen Ouvertüre gefunden hätte.^ 

Erst dem Jüngern Meister Kobert Schumann war es vergönnt, jiuch 
hier den reichsten romantischen Inhalt in wirklich symphonischer i?^orm dar- 
zulegen. Schon die J?-«ri»r-Symphonie (op. 38) beweist dies. Jm der Ein* 
leitnng weckt gleich das erste Motir dies AliegrosatMS, noch nicht von der 
OctaTOi sondern Ton der Terz aus durch Trompeten nnd Hömer eingeführt, 
ein reiches harmonisches Leben. Es tritt hier gewissermassen als Signal auf, 
für den Beginn des bunten Reigens, der sich vor unserm Auge und unHeriu 
Ohr dann entfaltet. Als erstes Thema des Allegrosatzes wird das Motiv dann 
dnroh immer gewaltigere und gewichtigere Harmonisimng Bom Yordersati Ter- 
arbeitet Das Motiv des Kadisatses ist nicht weniger einfach nnd treu im 
Sinne der Form erfunden, aber durch die eigenthümliche Weise, in welcher 
Schumann die Dominant tonart darstellt, erh;ilt auch dies wieder das ernste Oe- 
präge seines Geistes und der neuen Richtung, in gleicher Weise wird dann 
die Weiterentwickel uug des ganzen Satzes ebenso von der alten Form, wie von 
der neoen Richtung beeinflusst» so dass dieser 6*ts schon als eine wirkliehe 
Yersohmelzang beider erscheint. Die ganze fOlle nnd Süsse der romantisch 
bewegten Seele strömt der letzte Satz aus mit seinem ebenso macht- wie glanz- 
vollen Schliisse. Inmitten dieser beiden Sütze erscheinen die beiden anderen 
. zwar nicht minder von romantischem Geiste erfüllt, aber von etwas kleinerem 
Zuschnitt. Das Larghotto ist kaum mehr als ein »f hantasiestück« der frü- 
hesten Periode des Meisters. Die hymnische Breite des eigentlichen Adagios 
von Beethoven li< u;t allerdings in der ganzen Bichtung weniger begründet, die 
mehr auf Fülle und Prägnanz des Ausdrucks, als auf Breite und Tiefe ge- 
richtet ist. Ganz aus der Idee der ncncn JEUchtung heraus ist die Einführung 
eines zweiten Trios im Scherzo. 

Die zweite Symphonie Schumann 's (op. 61) ist in Anlage und im 
ganzen Ban nngleidh grösser geworden. Die einzelnen Sitae sind nieht nor 
ideell unter einander nSher verwandt, sondern sie nehmen auch vielfach formell 
Bezug aufeinander. Bemerkenswerth nach dieser Seite erscheint zunächst das 
stetige, fast monotone Festhalten des ursprünglichen Haupttoncs C. Der Ein- 
leitung, dem ersten, zweiten und dem Schlusssatz liegt die C-c/ur-Tonart zu 
Grande; dem Adagio Anfangs die getrübte IJ^Air-, die <XsioB-Tonart, am 
SchlusB wiederom die CMisr^Tonart. Das ist eine der bezeichnendsten Ibrwei- 
terungen 4er neuen Richtung, dass sie nicht mehr nur die, dureli die alten 
Meister und die alte Schule sauktiouirte Dar.stellung der Tonart beibehält und 
übt, sondern dass sie hier wirklich neuschafleud und neugestaltend eingegrilVeu 
hat. Schon Schubert fasstu auch hier den Begriff Tonart weiter und tiefer 
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und Sfliiiimaiiii folgte üim »nf dieser Bahn mit ToUem Bewusetsein. In der 

O-Jur-Symplionie gewinnt die Elnleitnng die O-^ur-Tonart von der Unter- 
dominant (F-dwr) ans, nnd auch der erste Satz stützt sich noch viel mehr auf 
die ITnterdominant als auf die Dominant und in ähnlicher Weise wird auch 
der harmonische Verlauf in den übrigen Sätzen vielfach in verwandter Weise 
bedingt. Die wesentlichsten Motive werden femer eohon in der Einleitang 
•üfsdentet. Diese erlangt also eine wesentHeh andere Bedentang, wie in der 
alten Symphonie, und selbst in der ersten nnseres Meisters. Dort bei den 
ältere n ^Meistorn dient sie nur als Vorbereitung. Sie soll uns in die Stimmung 
versetzen, welche das Veratändniss und den künstlerischen Genuas des dann 
folgenden Werkes voraussetzt. Eier, bei dem Jüngern Meister, erscheint sie 
lievissermassen als das Motto» das den ideellen Inhalt der Qeaddchte seines 
Hersens, die er vns er^lt, insammengelasst enthSit» nnd das er deshalb snm 
sofortigen Yerständniss und Er&saen Torsetzt. Die Bichtung, welcher unser 
Meister angehört, ist nicht von ffrossen, welterschütteruden Ereignissen oder 
von den AVundern der Natur erfüllt: sie holt ihre Objekte nicht aus der Ge- 
Bchichte der Menschheit, sondern aus der Phantasie und der Geschichte des 
Hwiens des Binaelsnbjekts. Wie ein soldier Zug symphonisoh dumstdlen 
iii, hat Sehnmann in dieser Symphonie schlagend dargelegt. In der Einlei- 
tung wird er sehon, geweckt vom Mahnruf der Homer, Trompeten und Po- 
Bannen, lebendi!; und in den folgenden Sätzen verfoltrt ihn dann der Meister 
mit der ihm eigenen Sorgfalt in alle seine Einzelheiten eindringend. Immer 
neue Gestalten und Bilder erscheinen vor seinem Auge und Ohr, die er immer 
iMoKer entwiekelti an der Einleitang als dem formellen nnd ideellen Band fest- 
bslteild. Daher ist er veranlasst, die Normaltonart vorwiegend fbstaohalten in 
immer neuer und eigenthümlicher Construlctioti. Es ist unschwer zu erkennen, 
wie er seiner Stimmungen immer mehr Herr wird, wne sie in der Einleitung 
weniger noch als im ersten Satze schwanken zwischen leidenschaftlicher Er- 
Kgong nnd süsswehmüthiger Schwärmerei, wie sie sich dann im Scherxo zum 
glfleloelig hinansstOrmenden Hnmor, dem aneh die ernstselige Sdte — im 
zweiten Trio — nicht fehlt, steigert, nm dann, aber nur auf kurze Zeit, im 
Ada<_'io rrnm scliirschwUrraender Selbstvercrepsenheit zu verfallen, die so recht 
als ein Produkt der romantischen Kichtung 7a\ betrachten ist, aus welcher sich 
dann das Finale zu jubelnder, weltstürmeudor Glückseligkeit erhebt. 

Bio Jfs-ifur-Symphonio des Meisten (op. 97) knttpft swar aa Süssere 
Verhültnisse an, aber diese werden doch wiederum auch io echt romantischem 
Lichtf betrachtet. Diese besondem Verhaltni.-^se, unter welchen sie entstand, 
«nd ihr so bestimmt aufgeprägt, dass sie die »rheinisehea heisst. Schu- 
mann schrieb sie in Düsseldorf, wohin er 1850 als ]\rusikdirektor gegangen 
war und der vierte Satz wurde direkt durch die Feierlichkeiten bei Erhebung 
dm Enhischof von Geissei in Köln angeregt; er ist von Schamann nach seiner 
Bezeichnung »im Charakter der Begleitung einer feierlichen Ceremouieu ge- 
halten. Das »Sohenoc entfidtet ebenfalls nicht, wie die früheren, ein Stück 
phantastischen, sondern des realistischen Lebens; es lehnt sich mehr an die 
alte Menuettform, als an die des Sclicrzo von Beethoven und man erkennt 
daraus, dass dem Meister eine Volkssceue vorschwebte, als er diesen Sata sehu£ 

YollstSudig unter der Herrschaft der romantischen Ideale steht dagegen 
(Ke D- wi oZZ-Symphonie (op. 120), die bald nach der ersten, der B-dut' 
SjTnphonie, 1841 entstand, aber erst 1851 instrumentirt und uIh vierte Sym- 
phonie gedruckt wurde. Schon in der Einleitung erhebt sich ein eigenthüuilich 
liewegtes phantastisches Leben, das sich im Allegrosatz bis zu unheimlicher 
AuGregung steigert. Dieser erste Satz ist auch nach Art des Oapriccio grüssten- 
tiidls aus einem MotiV entwickelt, das kune, aber Susserst s&ss gesungene 
SVtite Motiv wird nur ganz TOrObergehend berücksichtigt. Die statt des lang- 
•amen Sat/ps folgende TJoman^^e zeigt den romnnf i-ehen Charakter der Sym- 
fhonie noch näher und in ihr ist zugleich das Hauptmotiv der Einleitung mit 
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Tenrbeitet und das Violin-Solo zeigt in Miner herzgewinnenden FfihniDg, wie 
miehtig der Meister von dem Zauber des Bildes, das vor seiner Seele sehwelite, 

ergriffen ist; diiHor ist eo gross, dass er noek im Trio das Scherzo wieder- 
holt zum Ausdruck driingt. Dies Scherzo unterscheidet sich auch dadurch 
von deu vorcrwäbuteu, dass es weniger l)eweglich und leicht beschwingt ist, 
aber dadurch eutschiedeu mehr dem klassischen Ideal sich nähert, es ist so 
fomiToIlendetf wie nur noeh wenige der Naeh-BeethoTen'sohen Zeit Der 
ScUosssati üt einer der brillantesten, welchen die gerne, doch mehr nach 
innen gerichteten, einer so vollstäudigen Entäussernng eher abholden Eichtung 
erzeugt hat. Schon der erste Satz drängte nach einem so brillanten Abschlüsse 
und der letzte ist nur die, mit den BcbaUkriiftigsten Mitteln ausgeführte Er- 
weiterung und Vollendung des Satzea. Neben den neuen Motiven von blen- 
dender Wirkung kommt anch des HeoptmotiT des aistn Saties wiedwkolt cor 
Geltang, um diese Symphonie zn einer der innerlich nnd ftnsseilioh einheitp 
Uchsten zn machen, die der Meister schrieb. 

Seitdem ist der Symphonie auch von den jüngeren ComponiBten eine eifrige 
Pflege zugewendet worden und namentlich haben einzelne, um anzudeuten, 
welchen Inhalt sie in symphonischer Form darstellen wollen, ihren derartigen 
Werken bestimmte Hamen gegeben; so hat Ulrich eine Skfmpkome fnomftiß 
geschrieben, Anton Rubinstein eine Symphonie »Ocean«, während Kaff eine 
Wald-Symphonie, eine Frühlings-Symphonie, eine Alpen-Symphonie und eine 
Symphonie sLconorea schrieb u. B.w. Yolkmann, Brahma, Beinecke, Yier- 
ling u. A. unterliessen solch nähere Bezeichnungen. 

Diese ganse romantische Biohtung exaengte schliesslich noch eine 
Besonderheit in der Symphonisehen Dichtung (s. o.). Die BeethoTen*8che 
neunte Symphonie speciell aber regte die 

Symphonie-Cnntate und 

Syraphonie-Ude an. Jene Bezeichnung wurde von Mendelssohn zuerst ge- 
braucht für seinen »Lobgesang«, op. 52. Obwohl er durch das Motto, welches er 
diesem Werke TorsetiC^ die Bedentang desselben hinlinglich beseichnet, so ist es 
doch TieUaeh missrerstanden worden. Mit den Worten Lnther's: »Sondern ich 
wollt' alle künste, sonderlich die Musica gern sehen im Dienst des, der sie geben 
und geschaffen hat", deutete Mendelssohn hinlänglich an, dass es ihm nicht um 
Nachahmung der neunten Symphonie Beothoven's zu thun war, wenn diese auch 
vielleicht die nächst e Anregung gab. Wie Job. Seb. Buch die gesammten 
Knnstmittel seiner Zeit in den Dienst dessen gab, der sie gegeben nnd ge» 
schaffen, so hier Mendelssohn. Der ältere Meister brachte nur die instrumen- 
talen Mittel seiner Zeit mit den vocalen in Verbindung, indem er diese durch 
jene erläuterte und bereicherte. Dem jüngeren INIeistcr konnte es nicht mehr 
genügen, nur die Mittel der neuen Kunst herüber zu nehmen, nachdem diese be- 
reits durchaus selbständige Formen meugt hatten. Diese selbst mussten herüber- 
genommen werden in den Dienst dessen, der sie gegeben nnd gemacht hatte. 
In dem Sinne entstand die Instrumental-Einleitung, welche die drei Kaupt- 
formen, in denen dir Tn^-trutiientalmusik jetzt entwickelt ist: Allegro, Allc- 
gretto (nii Stelle des Scherzo) und A dagio (re/i^Jöso) zu einem instrumentalen 
Lobgesuuge vereinigt. Dass Mendelssohn diesen Theil seines Werks itur als 
Einleitung betrachtet, wird anch dadurch bekundet, dass er die drei BStse sn 
einer Kummer verbindet. Die anschliessende Cantate, aus Hecitativen, Solis, 
Ohoi^len und Choren bestehend, giebt der in der Einleitung mit den reiellttn, 
aber unbestimmtem instrumentalen Mitteln dargestellten Stimmung prlicisern 
tind verständlichem vocalen Ausdruck. Auf die Bezeichnung Sym jihonie- 
Cantate war Mendelssohn durch seinen Freund Klingemaun geführt worden, 
wie ans einem Briefe Mendelssohn's an diesen hervorgeht: »Zum Concert 
fSr die alten und kranken Musiker hier soll am Bnde des Monats mein Lob- 
gesang aufgcRihrt werden: da hab ich mir nun vorgenommen, ihn nicht noch 
einmal in der unvollkommenen Gestalt zu geben, wie er in Birmingham anfge- 
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flUirt werden miueief meiner SLranUieit wegen; ond dsi giebt nur ttobtig wol 
ihiin. — Du liMi übrigens mit deinem yortrefflieb gefimdenen Titel Ti^ wa 
TerantworteSf denn nicht allein schick' ich das Stück nun uls Symphonie- 

Cantate in die Welt, sondern ich denke auch stark daran, die erfte Wal- 
pn rfifisnacht, welche mir seit langem daliegt, unter dieser Benennung wiodnr 
äufzunehmen, fertig zu machen und los zu werden. Sonderbar, dass ich bei 
der ersten Idee dun neeh Berlin aelirieb, leb wolle eine Symphonie mit Obor 
Mehen; neebber keine Courage dazu hatte, weil die drei Sätse sn lang als 
Einleitung waren und ich doch immer das Gefühl behielt, als fehlte etwas bei der 
blossen Einleitung. Jetzt sollon die SymphoniesStse naeh dem alten Plan 
hinein und dann das Stück heraus. a*) 

Der innere Zusammenhang der drei Symphoniesätze mit der Cantate ist 
■ebrfiMb aneb Inseerlieb angedeotei Das Moüv dee eigentUeben Lobgeiange 
wird sngleich im ersten Sinfoniesatz sehr ausführlich verarbeitet. Die Ein« 
leitung von 21 Takten ist ausschliesslich aus ihm entwickelt. Fftr den ersten 
Satz bildet es nur ein Ncbentnotiv, aber es verbindet die ITauptpartien, so 
dass diese immer auf die ursprüngliche Idee des Lobsingens bezogen werden, 
und in dem Bestreben erfunden erscheinen: »Den Horm nicht nur mit nnserm 
IdedOf sondern aneb mit dem Saitenspiel sn lobsingen«. Dasselbe Motiv leitet 
dson aueb znm zweiten Sympboniesatz: Allegretto (un poeo agitato) binüberi 
der wiederum in dem einsrewnbenen Choral auf die ursprüngliche Idee des 
eanzen "Werkes bestimmt Bezug nimmt. Der dritte Satz endlich, das Adagio, 
bereitet dann den ersten Chor der Cantate vor und leitet ganz direkt in diesen 
hinüber. Diese ganze Einleitnngs-Sympbonie ist mit allem Glänze der modernen 
Listmmentation ansgestattet ond erlangt in der kflnstlioben Fmin, in dw sie 
snitritt, fast redende Bedentang, dans die anschliessende Cantate allerdings als 
nothwendigo Conseqnenz erscheint. Die betreffenden Wtn-ke von Berlioz: 
^Homeo et Juliefteti und •aDamnation de Faustt treten schon mehr formell aus 
dem Kähmen der Symphonie herausi noch mehr die Symphonie-Ode von Fa- 
lidon David »IHe Wllsto« nnd gsbOroi desbalb nnter die 

Sympbralifli« Dtebtang • Diese Beaeiebnnng rflbrt tob Frans Idait ber, 
dsr seine grossen Orchesterwerke mit Programm unter der Gesammtbezeiebnnng: 
Symphonische Dichtungen zusammenfasst, um damit nnziidenton. dass sie 
nicht als Symphonien im gewöhnlichen Verstände des "Wortes betrachtet wer- 
den können, sondern nur als Versuche, einen dichterischen Inhalt in sympho- 
aiseber Weise danastellen« Dagegen ISsst sieb kaum eis ernster Btnwand er- 
beben, nur ersdieint es seltsam, dass man dies Ver&bren als dnen Fortsebritt 
(Tcpriesen und als der Nachahmung würdig befanden hat. Einen dichterisoben 
Inhfilt stellen ja die Meister der Symphonie: Kaydn, Mozart, Beethoven, 
Schubert, iMendelssohn und Schumann auch dar und wenn sie dabei 
ngleich die Form der Symphonie in höchster Vollendung gewinnen, so er- 
MihiBmt das doob als ein bSberer Standpnnkt, wie jener der sympbonisoben 
Biebtnngen, bei dem die Symphonie zu kurz kommt nnd dann aneb gans 
unstreitig der Inhalt. Es ist nnter dem Artikel Musikforroen nachgewiesen 
werden, dass die Form nichts weiter sein kann, als der Gestalt gewordene 
Inhalt, und dass dieser nur durch die Form überhaupt erst künstlerischen Aus- 
drack gewinnt; daher wird auch der symphonische Inhalt nur in der streng 
gegliederten Symphonie-Form entspreobenden Ansdmok gewinnen. Dass unter 
Umstünden auch die freiere, loser gefügte Form einem besondem Inhalt ent- 
•prechen kann, ist hier wie bei allen Formen selbstverstärull' h, allein solche 
Ausnahmefälle bestätiGren nur die Regel. Entsprechender für solche freiere 
Gestaltung der Symphonie erscheint die Bezeichnung: Orchester-Fantasie, 
die jedenfalls weniger prfttentiös ist nnd doch das flreieBte Walten der diohte- 

*) Beiinaannt „Felix Hendelisdhn-Bsrtlioldy. Sein Leben nnd seine Werke", Berlra, 

^*^bm& p(v* ^* 
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riBohen FantasiA mlBsst Auf die besondere Art der Programme Lisst'g und 
■einer Naohahmer geht noeh der Artikel Tonmalerei lüäier ein. 

SympsoD, Christ, englischer TonkOnatlery hat im Jahre 1670 sa London 
in 8° ein aus fünf Theilcn bestehendei aGbe^pefi^HMi Mmipae pracÜeaem in eng- 
lischer Sprache drucken lassen. 

Synaphe im Tonsystem der Griechen der Zusammenhang zweier Tetrnchorde, 
80 dass der vierte Ton des tiefem zuf,'leich der erste des höhern Tetrachorda ist. 

SjncopatlOy Syncope, Zusammenziehting, ein rhythmisches VerfahreUi 
das in der grioehisohen Poeaie Vevetis Anwendung fand. Die lange Silbe, 
welobe den Takt beginnt, also den Niedeneblag bildrt, konnte eine Baver 
erhalten, welche die von zwei Kürzen übertrifft; diese Yerl&ngerang nannte 
man ron^. Füllte die lange Silbe einen crans^en Takt aus, so dass sie also 
Niederschlag und Aufschlag in bf rfreitt, eo erhielt man eine solche 

Zasammenziehung, eine Synkope. Ein äiiuiiclies Verfahren fand auch im 
ohristlichen Gbsang Eingang, dooh mit dem üntersehiede, dass nicht die aoo ent- 
lose Silbe an die aecentuirte gehängt, sondern umgekehrt die accen- 
tnirte an die accentlose, so dass der Ton auf der sogenannten schlechten 
Zeit eintritt und während der anschliessenden guten Zeit ausgehalten wird. 
Diese Weise der Stimmführung erfolgte zunächst indess weniger nach rhyth> 
mischem als nach melodischem und harmonischem Gesetz. Es wider- 
strebte dem Gefühl der Oontrapunktisten der ersten Blfitheeeit des Oontra- 
pnnkts, die Dissonanz auf dem guten Takttheil einsetien 2u lassen; sie berei- 
teten sie vor, d. h. Hessen sie vorher als Consonanz auf der sohloohten 
Zeit eintreten and anf der guten zur Dissonanz werden: 




Dass aber diese Sjnkopntion Mbon rar Zeit ^a Tinetotis, also g^^en Ende 

des 15. Jahrhunderts wirklieh rhjrtlunische Bedeutung erlangt hatte^ ersehen 

wir aus dei- Erklärung, die er in seinem Wörterbuch giebt (oTerminorunx mu- 
sicae Dijfinitorinm): r>Sincopa est alicuius notae interposita majore per partes 
diviso.'i Deutlicher noch spricht dies Sebald Heyden in: ^De arte canendi* 
(Nürnberg, 1540) ans: er fasst die Synkope als »dem Takt entgegenstrebend 
und zuwidergehend« auf und in diesem Sinne finden wir sie denn auch allein 
machtvoll im 16. Jahrhundert im Vocalsatz verwendet. Zu eigentlicher Bedeu- 
tung gelangte sie jedoch erst durch die Instrumentalmusik, durch welche die 
Rhythmik ja überhaupt erst sich zu grösster Mannichfaltigkeit entwickelte. 
Es ist nicht nöthig, noch nachzuweisen, zu welch grosser Wirkung sie beispiels- 
weise Beethoven in seinen Instmmentalwerken wie im ersten Satse der Sin» 
foni€ eroica: 

ff». tfs, ffz» tfz. ffz, ffn, ff%, • ffz. rfz. 



r/z. rfs, ffz. tfz. rfz. ifz, ffz. rfz. tfz. 

einführte und verwandte. Ist die Wirkung der Synkopen bei Beethoven in 
der Regel eine gewaltige, hinreisßende, überwältigende, so wussteu sie die Ro- 
mantiker wiederum im entgegengesetzten Sinne zu verwenden. Die dadurch 
bewirkte Auflösung des ursprünglichen Bhythmna Tersetat uns in eine sehranken- 
lose Gefühlsschwelgerei Namentlich wendet sie so Schumann an wie in dem 
Liede »Dein Bildniss wnnderseligm (No. 2 aus op. 89): 
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Mein Herz ntill in sich ain - ^et ein 



Unter Umständen ist wie hier eine solche vollständige Auflösung des ursprüng- 
lichen Rhythmus von unnachahmlicher Wirkung; doch wird sie leicht in ihrer 
Ausnahmestellung zur Manier. Eigenthümlich wirkend sind die Synkopen gleich 
am Anfange der Manfred-Ouvertüre desselben Meisters eingeführt, in der 
überhaupt die Synkope eine grosse Rolle spielt. Diese gewährt endlich noch 
das sehr charakteristische Mittel, innerhalb der ursprünglich gewählten Taktart 
eine andere darzustellen, ohne jene zu verändern, wie Reissmann im letzten 
Satze seines Yiolin-Concerts, op. 30 (Berlin, Bote & Bock) zeigt: 



Solo-Tiollne. 



BlasiDStramente. 




2: 2: 2: i: J 
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Der ursprüngliche Sechsacbteltftkt, in welchem der gaiuie Satz gehalten ist, 
wird hier durch Synkopation in einen Dreivierteltakt verwandelt und 
dagegen bringt dann die, bei der Wiederholung hinzatretende Sologeige den 
Sechsachteltakt zur (4rUung. Besonrlers eindringlich wirkend werden die 
Synkopen, wenn einzelne Stimmen zugleich die natürliche Accentuatiou ener- 
gisch angeben; das grandioseste Beispiel dieser Art ist der Anfang der Don« 
Jnan-OiiTertnre. Ab Begleitangsfigor wurde die Synkope namentlieh von 
(Tluck eingeführt, am charakteristischsteii in der Arie der Iphigenia (in Taoris) 
n() lasst mich Tiefgebeugte weinen«. Seitdem ist von den Italienern 
mancher Unfug damit getrieben \vorden; namentlich wurde die synkopirte Be- 
gleitung zu grösserer Steigerung der nur äusserlichen Wirkung der Strctta 
angewendet. Von beBondem Keis werden solche Synkopen endlich auch im 
Tana und nach dem Vorgänge von Frans Schubert haben anch Stranss, 
Lanner, Labitaky und andern Tansoomponisten aossent anregende Effekte 
damit sa erzielen gewusst. 

Synemmenon, Name des dritten Tetrachords a — d des griechischen Tonsystems. 

Sjrnemmeuon diatouos, Bezeichnung des Tones J^aranete synemmenon. 

Syntonlseh, gespannt, nannte Ariatozenne eine der beiden, von ihm ge- 
lehrten Gattungen des diatonischen Klanggeschlechts. Das Genus diatonicum 
syntonum bestand aus einer Halb- und zwei Ganzstufen; das Genug diatonicum 
molle aus einer Halbstufe, einer Dreiviertelsstufe und einer Fiinfviertelsstnfe. 

Syntonisches Komma, s. Komma. 

Syntonolydlsche Octar hiess bei den Griechen die hypolydieche (im IGttel- 
alter lydisohe) Tonart: f—g—a—h—c—d—e—f, 

Syringes hiess ein Theil des Liedes auf den Apollo, das beim Wettkampf 

bei den pythischen Spielen gesungen wurde. 

Syriux (avnir^), die 8ie])enpfeife, Hirtenflöte, auch Pansflöte 
(ßtUda PaniSf Syrinye Fanos), franz.: ny ringe und sij'flet pa» totale genannt, 
war ein d«Di frOhesten Zeiten entstammendee Hirtaninstrument und blieb ein 
gans gewdhnlicheB Instrument der Oriecben und BSmer, auf deren Denkmälern 
man es uniShligemal abgebildet und in Altttrthumasammlungen erhalten findet. 
Sie war ursprünglich ans sieben Rohrpfeifen von verschiedener Länge zusammen- 
gesetzt, die man mit Wachs oder durch ein anderes Bindemittel nebeneinander 
befestigte, daher der Name Siebenpfeife. Jedoch die Kunst vermehrte die 
Zahl der Pfeifen, fertigte sie sorglUtiger und befestigte sie mit Biemen oder 
Hingen. Oben sind die Pfeifen offen, unten verschlossen* Angeblasen wird 
das Instrument auf die AVeise, dans man die Pfeifenmündungen, die eine gerade 
Linie bilden, vor den Lippen hin und her liewegt. — Die Khre der Erfindung 
dieses Instruments legen einige alte Autoren dem Marsyas, andere dem SUenus 
bei; die mosten jedoeh entscheiden sieh f&r Pan. Virgil (pEelog.* II. 32) sagt: 
»Pan primm eaUmo» eera eomimufere phnret tnMtUvitjit (Mehrere Bohre mit 
Wachs zu verbinden hat Pan zuerst uns gelehrt.) — Pan, der bei den Alten 
als Erfinder der siebenrührigen Hirtenpfeife gilt, die nach seinem Namen Moh 
Pansflöte genannt wird, war ein arkadischer Hirtengott, der Wald- und "Weide- 
gott. Seine Eltern werden verschieden angegeben, gewöhnlich findet man Merkur 
und die Nymphe Penelope, aber auch Jupiter und die Nymphe Thymbris genannt. 
. Oleich nach seiner Geburt Terliess ihn seine Mutter, weil sie durch seine Miss- 
gestalt erschreckt war, und er ward vom Merkur in den Olymp getragen, wo 
er von den Göttern seinen Namen erhielt. In der ihm gewidmeten Homer'sehen 
Hymne wird er ausführlich geschildert. Abgebildet trägt Pan gewöhnlich Hörner, 
auf der Brust ein mit Sternen besäetes Bocksfell, unten ist er struppig, bat 
Ziegenfllsse, in der einen Hand seine Panflöte mit sieben Böhren, in der andern 
einen Stab. — TJeber die Erfindung der EQltenflöto erzählt die Fabel (s. Ovid, 
rtMetamorpJi.a I. ()91) Folgendes: »Pan war ein sohr eifriger Verfolger der 
Nymphen in Arkadien. Eine unter ihnen, Syrinx mit Namen, in die er sich 
verliebte, entlluh seinen Umarmungen und als sie, am Ladou-Flusse angekommen, 
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den Nachstellungen nicht weiter entgehen konnte, bat sie die Gotter, in ein 
Schilfrohr sie zxi verwandeln. Das geschah. Pan schnitt sich aus dem Rohre, 
in welches seine Liel)lingsn\ mphe verwandelt worden war, sieben Pfeifen, setzte 
sie snsammen und erfand so die Pansflöte, die später nach jener arkadischen 
Nymphe »uob Syrinz genaimt waxde. Eb findet sieh dies eohon im Hirteii- 
zeitalter erfundene Instrument fast bei allen Völkern. Nicht blos die alten 
Griechen und Römer haben es als Syrinx, nonderu auch die alten Hebräer ala 
Maschrokita (s. d.) gehabt. Bei den Chinesen kommt es, und wahrscheinlich 
achon aas sehr alter Zeit stammend, mit 16 Pfeifen unter dem Namen Siao 
(fl. d.) vor. Aber aaeh bei «utraliachen YtiQbenehaften haben Weltomsegler 
es Tielfaeh angetroffen, so s. B. fiuid es Forster auf den Frenndsehafls- und 
Neuhebrideninseln mit zehn und acht Pfeifen und bat SB in seiner Keiso- 
beschreibuug (II. 74. 75) abgebildet. Andere Ablüldungen von spätem Reisenden 
bietet Fetis (itHist. de la musiquea^ 1. Fig. 1). — Von den Römern her war 
die Syrinx auch im frühesten Mittuiultur im Abeudlande gekannt und ver- 
amthlioh da im Gebraneh, weil man sie anf mehreni Bandenhnriflem vom 
9. — 13. Jahrhundert dargestellt und in Handsdiriffcen aus dieser Zeit abge- 
zeichnet findet. Näheres darüber berichtet Conssemaker über mittelalterliche 
Instrumente in Didron, »Annales archeoloffiquesi IV. 37 fP. Yermuthlich war 
das Pandurium, das Gassiodor und Isidor von Sevilla als Blasinstrument 
enrihnen, nichts anderes als die Pansflöte oder wenigstens mit ihr verwandt. 
In Italien sind noeh jetst die Syringe snweilen im Gebraneh. In Dentsdiland 
sind sie unter dem Namen Papagenopfeifen mehr ein KinderspisiMiig ge- 
worden. — Geschichtliches Interesse h;it die PuiiHfliUc noch insofern, weil sie 
in Verbindung mit der Sackpfcii'e die Grundidee zur Orgel gegeben hat. In 
der That gleichen die ältesteu tragbaren Orgeln einer umgekehrten und mit 
einem Blasebalg in Yerbindnng gesetsfeen Pansflöte. — Dass die alten Gbiedieii 
auch eine Art Sehalmey mit dem Namen Syrinx belegt haben soUen,* ist 
nicht erwiesen und offenbar eine Verwechslung mit Oalamus pastoralitf was 
allerdings die Sehalmey, Hirtenflöte bezeichnet. Ein ähnlicher Irrthum ist's, 
wenn neuere französische Schriftsteller in iUustrirten Werken die Siebenpfeife 
(Syrinx) als Chalumeau bezeichnen. 

Sjstaltiseha Melopöt bei dm Gfieoben die iSrtliohere Weise der Melodie- 
bUdnng. 

System (Systema). Das "Wort kommt auch in der IMujfik in verschiedener 
Bedeutung zur Anwendung. Zunächst und hauptsächlich bezeichnet man damit 
die Auwendung der Töne nach bestimmten Gesetzen ihrer Zusammengehörigkeit 
m einem einheitliohen Organismas als Tonleiter. Die Töne werden allerdings 
Bseh gewissen, ewig festotehaidMi Gesetsen eraengt» und ihr VerhSltniss an 
einander muss dasselbe bleiben, allein die Erkenutniss desselben ist bei den 
varsehiedenen Völki^n und in verschiedenen Jahrhunderten ebenso verschieden 
gewesen wie seine künstlerische Verwendung. Per Ton erscheint zunächst als 
das, in gewissem Sinne nach rohe Naturprodukt, dem der künstlerisch schaffende 
Mensehoigeist erst die Bedingungen, als DarsteUnngsmaterial dienen an können, 
anfhöthigen muss. Ans der unendlichen Bohe Ton überhaupt möglichen Tönen 
wählt der menschliche Geist diejenigen aus, die er f&r seine Zwecke als ver> 
wendbar erkennt und in dem er die Bedeutung jedes einzelnen und das Ver- 
hältniss aller zu einander zu erkennen bemüht ist uud sie demgemäss in ein 
bestimmtes System bringt, gewinnt er erst eine sichere Ghmndlage fftr seine 
kOnstlerisfthe ThStigfceit. So entstehen die Tersehiedenen Tonsysteme der 
Tonehiedenen Völker nnd Zeiten ebensowenig als willkürliche Annahmen, wie 
als ewig feststcliLiule unwandelbare Gesetze. Nur die Ent.stehung der Töne 
erfolgt nach physikalischen Gesetzen, ihre Anordnung und Vorwendung 
vielmehr nach ästhetischen. Die vorchristlichou Völker sind nicht dazu 
gekommen, selbständige Tonformen an bilden, sie haben dementsprechend aneh 
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nur besdniiikkei aber zum Theil bu in die kleimten YerhBltniMe eng geglie- 
derte Tonsyeteme gewonnen. 

Blertns ist es erklärlich, dass beispielsweise die Chinesen, obwohl sie 
die gesammten Töne kannten und akustisch berechneten (s. Chinesische 
Mnsik), wie die Inder, die noch schärfere Untersuchungen in Bezug auf dir 
Schwingungsverhältuisse der Töne anstellten, doch über die fünfstuBge und 
ooeb dusa nnvoUstSadige Tonleiter: 1. 2. 3. 5. 6. In ibrer prtkfciadien Yenrondong 
niebt hinanakaanen. Sie waren eben nnr bemttbl^ mit Hfllfe dea Tones ibrer 
Sprache Form und Klang zu geben und dam genünrten die erwähnten Ton- 
schritte vollkommen; im Uebrigen reizte das wunderbare Wesen des Tones 
ihre Phantasie nicht weniger wie ihre Speculatiou und so wurden sie zu jenen 
Untersnohnngen gefuhrt, welche hochbedeutsam sind, aber ihre praküseb in 
Anwendung gekngenden Tonsyateme nnr wenig beeinflnaatmii weil aie die Re- 
enltaie dieser Untersuchungen nicht zu verwerthcn verstanden, und kein Be- 
dürfnisB empfanden. Anders gestaltet sich dies Yorhältiiisa schon bei den 
Griechen, welche diese Tonberechnungen zum wisyeuHcluiftlichen Prinzip 
erhoben und zugleich ihrer Praxis zu Gründe legten. Die Basis des grie- 
diiaeben Systeme bildet daa Tetraobord: die aufsteigende diaioniaobe 
Folge Ton Tier Tönen im Umfange der reinen Quart, weil damit der 
TTm&ng der gewöhnlichen Redeweise gegeben ist. Auch die Griechen maebten 
im Grossen und Ganzen keine andere Anwendung vom Ton, als dass sie mit 
ihm der Spruche Form und Klang gal)en, aber diese entwickelten sie mit Hülfe 
des Tones zu einer solchen Fülle von künstlichen Formen, wie kein anderes 
Yolk vor und naob ibm. 

Für eimMlne griediiacbe Pbüoaopben, wie Aristoxenoa, wurde schon jedes 
zusammengesetzte, also jedes aus zwei nicht unmittelbar aufeinander folgenden 
Stufen der Tonleiter gebildete Intervall, fähig, ein System zu bilden; die 
meisten indess schlössen sich der Ansicht des Ptolomäus an, der nur die 
Intervalle von der Grösse der Octave an als System gelten lässt. Grundlage 
bildet wie erwibnt das Tetraobord nnd die Beacbaffenbdt der Intervalle 
innerhalb desselben einer- und die Verschiedenheit der Zusammensetzung andrer- 
seits bildet die verschiedonen Systeme. Nach den Zeugnissen des Aristoteles 
und des Aristoxenos setzte sich das System des Pythagoras (das Od- 
achordum Fythagorae) aas zwei ganz gleich gebildeten Teti'achorden zusammen: 

9f iTe 

nnd dieae Bildung finden wir bei allen grieebiaeben Tbeoretikem IlbereiiiBtim- 

mend, während sie aiob aonat oft in wesentlichen Punkten widersprechen. Die 
Terschiedi no Zusammensetzung dieser Tetrachorde ergab verschiedene Musik« 
Systeme. Es wurde dem Pythagoräischen Octachord ein Tetraobord nach unten 
und eins nach oben zugesetzt, und indem mau dieser neuen 8cala noch einen 
Ton, den tidbten, naob nuten snaetatoi orbiolt man nach Euklid und Gau- 
dentiua daa groaao Syatem, daa aoa awei Ootaven beatand: 



ASedefffa\h od e f g a, 

Daa kleinere Syatom entatand,- indem man binter dem iweiten Tetraobord 
noeb ein Terbandenea einaebaltate: 

A Ilcdefgahedefga. 

Das ganze System bestand demnach aus achtzehn in fünf Tetrachorde ein- 
getheilten Tönen. Dies eingeschaltene ergab mit den vorhergehenden Tönen 
daa aogenannte metaboliaobe Syatem, so genannt, weil ea die Modulation 
naob der Unterdominailt bezeichnet. 

Wie die Versetzung der Halbtöne des Systems der OctaTO airbm neue 
erzeugt: die Mixolydische, Lydische, Phrygiacbe, Doriaobe, Hypo« 
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lydiftttlie, Hypoplirygiselie tmd Hypodorisolie oder Lokrische ist in 
dem Artikel: Griechisohe M nsik jMcäxznlesen. 

Das8 aus dieser Anschauungsweise selbständige Melodien nicht recht wohl 
hervorgehen konnten, ist leicht einzusehen. Die griechischen Theoretiker kannten 
das Octachord und wenn es trotzdem in der Praxis unbeachtet blieb, so ist 
dsmit nur bewieeen, dass weder jene noeh die praktiechen Musiker irad Sänger 
(Im BedUrfiaiBS föhlten, wirkliche Melodien hervorzubringen. Ihnen galt der 
GeMBgioB eben nicht als Material, aus dem sie klingende Tonformen bilden 
sollten, er war für sie nur das Mittel, mit seiner sinnlich zwingenden Natnr- 
gewalt der Sprache eine grössere Eindringlichkeit in kunstvoller Form zu geben: 
die £ede zu fassbarer Gewalt herausbilden zu helfen. Daher unterwarfen die 
Praktiker und Theoretiter den Ton und besondere das Interrall solok peinliehen 
Untersuchungen nnd das Tetrachord wird zur Grundlage des ganzen Systems, 
weil, wie mehrere es aussprachen, die gewöhnliche Rode sich innerkalb 
der Quart hält. In dem Bestreben, die Rhythmik der Spruche immer 
entschiedener plustisch herauszubilden, wird die Speculation auf immer erneute 
Tbeilung des Intervalls geftthrti nioht nnr um reiekere Modulationen der Stimme 
WBL ermSgliohen, sondern anek nm immer mehr öharskteristisehe LttenraDen- 
Terhältnisse zu gewinnen, nnd in diesem Bestreben wird der griechische Geist 
anch auf das chromatische und das enharmonische System geführt. 

"Wie erwähnt, entwickelten sich aus den Chorreigen der frühesten gottes- 
dienstlichen Feier die einfachsten Metra der griechischen Poesie. Daun aber 
bemSehtigte sieh ihrer der kflnstieriseh seliafbnde Geist der Grieohen nnd ver- 
bindet sie in so grosser Mannichfaltigkeit, wie vor nnd nach ihm kein Volk 
der Erde. Der Gesangton tritt in ein ähnliches Yerhältniss zur Dichtung wie 
bei den Juden, aber um wie viel künstlerischer und bedeutsamer ist seine 
Wirkung. Dort hatte er nur als Accent den Parallelismus der Glieder heraus- 
bilden zu helfen. Die Griechen messen ihre Silben nicht nach dem Accent 
oder der logischen Bedetttnng, sondern nach ihrer ftnssem' Gestalt, nadi ihrer 
itnmiichen Ausdehnung und Zusammensetiung, und lügen dann die, zu einer 
metrischen Einheit »Fuss« genannt verbundenen in so grosser Mannichfaltigkeit 
künstlich verwoben zusammen, dass die griechische Dichtkunst zu einer reichen 
Zahl von Stroplienarteu gelaugt. Dies künstliche Ycrsgebäude bis in seine 
feinste Gliederung zu verfolgen and vollständig plastisch herausinarbeiten ist 
letste und hOohste Aufgabe des grieehisohen Gesanges. Das Auf- und Abwogen, 
der ruhig ernste Gang oder der leichte hüpfende Schritt grieohisoher Verse 
crel!in!?t erst dann zu vollständigem Ausdruck, wenn die Stimme zu erkennbaren 
Intervallen sich erhebt. Erst durch den Gesangton, den weitern oder engern 
Intervalleuschritt wird die, von allen griechischen Dichtern im Rhythmus ver- 
soekte Haierei wirklioh Tollendei In dieeem Sinne ordneten und regelten daher 
Theoretiker und Praktäer das ganse Tonsystem und kamen auch auf das 
sogenannte chromatische ebenso wie auf das enharmonischOi Daaunprilngf- 
liche ist selbstverstündlich das diatonische, aber das enharmonische wie 
das chromatische waren zweifellos gleichfalls in der Praxis eingeführt. 

Die beiden äussersteu Töne des Tetrachords wurden dabei nicht verändert, 
sie hassen deshalb die unbeweglichen; die mittlem nur wurden Terindert 
und nach alten Schriftstellern wurden beim chromatischen System zwei 
Halbstufen eingeschaltet, so dass das Tetrachord zwei Halbstufen und eine 
kleine Terz zählte, während beim enharmonischen zwei Viertelsstufen zwischen 
die unbeweglichen Töne des Tetrachords traten, so dass es zwei Viertelsstufen 
and eine grosse Terz zählte. Man hat mit Unrecht die Möglichkeit dieser 
KlanggeseUechter in Zweifel gezogen. Unser harmoniseh gebildetes Ohr 
erkennt diese Viertels t ü n t; nothwendiger Weise als Detonation an, allein f&r 
die Zwecke der griechischen Dichtung boten alle drei Klanggeschlechter wirk- 
same Mittel musikalischen Vortrags und ihr Ohr wurde früh daran gewöhnt, 
darin das rechte Mittel für musische Wirkung zu finden. Dementsprechend 
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war die Messaug und Benennung der Intervalle eine möglichst genaue und 
scharf begrenste und war das ganze System auf T^nu^ide gebaut und die 
charakteriittBchen IntenraUensebritte. 

Der chrlHtIi(;}ie Geist gab dem Gesänge und der Musik eine ganz andere 
Bedeutung und veränderte damit ganz natnrgemass diese verschieaenen Ton- 
systerae. Der reichere Inhalt, den das Christenthnra der gesammtni Inner- 
lichkeit des Mt'uschengeistes vermittelte, bedurfte zu seiner Darstellung des 
Gesangtons in durchaus selbständiger Weise. Das Wort selbst in musi- 
kaliseh hoohgesteigerter Form vermochte ihn nicht mehr mchöpfend dann- 
stellen; er drängte nach Bell)ständigen Musikformen. So erwächst dem Ton 
und seiner Entwickeliing durch das Christenthum eine neue Geschichte. Das 
Christenthum löst ihn zunächst los aus den Fesseln der Prosodio und bringt 
die selbbtäudige Melodie zur Entfaltung und dementsprechend erleidet das 
Tonsystem eine Neugestaltung. Die Förderer und Gründer dieser neuen 
Ge^angsweise legten ihr das Octachord zu Grunde, und indem sie alles an- 
dere, was nur für die griechische Praxis Gültigkeit hatte, ausschieden, 
gewannen sie erst die Grundlage für die freie selbständig entfaltete Melodie- 
bildung. Der heilige Ambrosius (von 374 — 397 Bischof von Mailand) wird 
als derjenige genannt, welcher die vier diatonischen Tonreihen: 

D-^E-F-G-A—H-C-D als ersten Ton*) (Frotus, ^rimus), 

S—F^O—A-H—C—J}—B als sweiten Ton (DeuUnu^ teevndiu), 
jff^Q^ji-S-O^Ii^E-F dritten Ton (IZWftit, UrHut), 

Q-^jt^S—O^D—S^F'-Q all vierten Ton (Tetartut, quarku) 

als Ghmndlage f&r die Hymnenmelodiebildung festgestellt» und sie sind es Aher 

1000 Jahre geblieben und haben die Entwlokelung des Kirchengesanges haupt- 
sächlich bestimmt. Sie entsprechen ganz den betreffenden des griechischen 
Systems, aber ilire Anwendung ist eine ganz andere geworden. Der christliche 
Geist erfasste eben die Tonleiter als etwas Grosses und Ganzes und 
ebenso das Yerhiltniss der einzelnen Töne innerhalb derselben und so wurde 
er SU den Hymnenmelodien gefBhrti die als erste wirkliche Kunstprodnkte an 
betrachten sind. 

Gregorius Magnus (von 591 — 604 Papst) soll das System dann um 
die fehlenden Tonarten erweitert haben, indem er jedem einen Nebenton auf 
der ünterquart zufügte, so dass nun im Ganzen acht solcher Töne entstanden. 
Die nrsprflnglichen ambrosianischen nannte man authentische, die neu 
hinan gekommenen plagalische und zwar wurden sie so eingereiht | dasa 
immer der plagalische Ton dem authentischen folgte: 

Erster Ton: auth. D — D, 

Zweiter Ton: plag. A — A, 

Dritter Ton: auth. T.-E. 

Vierter Ton: plag. I£— R, 

Fflnfter Ton: auth. V—F, 

Sechster Ton: plag. O—C. 
Siebenter Ton: auth. O—O. 

Achtor Ton: pkg. D—D. 

Der Unterschied beider Arten der Tonleitern beruht in ihrer verschiedenen 
Bewegung; beim authentischen Ton wird der Grundton Ausgangspunkt und 
seine Wiederholung als Octave Endpunkt; in plagalischer Führung dagegen 
wird der Grundton Mittelpunkt dieser Bewegung: 

Erster Ton: auth. i>— ^-J'—G'— ^— .S'-.a— J9 
Zweiter Ton: plag. A^S^O^J>—JB''F^G~A, 
Hieraus ergiebt sich, dasa das gegenseitige YerhUtniag der Töne im neuen 



*) Ton hier gleichbedeutend mit Tonleiter. 



System. 



System ganz anders betrachtet wird, als im grieohiachea. In diese m System 
der Kirchentonarten machen sich bereits jene innern Beziehungen der Töne 
zu einander geltend, durch welche überhaupt erst möglich wird, dass sie sich 
za Formen zusammenfügen. Dies neue System heisst das der Kirchentou- 
arten und die eiuelneii Tonarten Uessen gans dieselben Yenetenngen sn w» 
die griedbdielien, so dasa mau auf jedem Ton die andern Tonarten dareli Ver- 
ändern ng der einzelnen Tonstufen vermittelst der Versetzungszeichen erzeugen 
konnte. In iiusgebreitetster Weise war dies in der Praxis üblich. Einen fest- 
stehenden Normal- oder Stimmtou hatte man in jener Zeit nicht; das Ton- 
itBek wtizde in der nisprüngUohen Lage notürtf die Bestimmung der Tonhöhe 
aber den AnsfBhrenden überlassen, dÜe natfirUeh aneh überall die fehlenden 
Versetzungszeichen ergänzten. 

Das änderte sich, als der Instrumentalmusik ernstere Pflege zugewendet 
and sie bc^rleiteud zum Gesünge hingezogen wurde. Es ergab sich hieraus die 
Nothwendigkeit, auch für den Gesang die absolute Tonhöhe zu bestimmen und 
SQgleieh die Transpositionen ansngeben* Bereits im 10. Jahrhundert hatte 
nan dementsprechend zweierlei Systeme, das Systemaregulare tvauAk durum 
genannt» die ursprüngliche, in ihrer natürlichen Lage notirte Octavengattung 
nmfassend, ohne Versetzungszeichen; tind das Sn^tema transpositum, auch 
molle genannt, welches die, um eine (^uart hühor oder eine Quint tiefer trans- 
ponirie Octavengattang umfasst. Innerhalb dieses neuen Systems entwickelte 
lieh der altkatholisohe Kirehengesang in grossartigster machtyollster Weise. 

In der Gesangspraxis oder eigentlich nur als Unterrichtsmethode wurde . 
aoeh ein anderes System geltend, dus des II exachords, die Einthcilung des 
gesammten Tonreichthums in Sechsstufenleitern. Allein sie gewann luif die 
eigentliche Entwickelung der christlichen Kunst keinen bleibenden Einlluas; 
sie war nur Hfilfinnittel, diö SSnger in die innersten Beiiehimgen der T9ne 
anter sieh einsnfBhren und die Stimme zu bilden (s. Solmisation) nnd ver- 
dankt weder einer besondern Anschauungsweise der Tonkunst und ihrer Ziele 
wie die vorerwähnten Systeme ihre Entstehung, noch hat sie in derselben 
Weise wie diese den ganzen (iang der Eutwickduug beeinflusst. Dieser wäre 
schwerlich ein anderer geworden, wenn das Hexachordsystem nicht Bedeu- 
tong für die PMods and Methode des Gesangunterriehta gewonnen Utte. Es 
wurde nur durch zeitweises Bedürfniss erzeugt und wich oner Teriaderton 
Methode, ohne im Gange der Entwickelung der Musik im Ganzen etwas zu 
andern. Die Transpositionen der Scalen trugen schon dazu bei. dass ein neues, 
unaer modernes System zur Entwickelung gelangte. Zur Nothwendigkeit wurde 
es indess erst unter dem zwingenden Einfluss der Instrumentalmusik und 
der emportreibenden Liedform. Die Formen der üistrumentalmnaik 
ebenso wie die Liedform erfordern eine viel feinere und energischere Gliederung 
nntl weit intimere Beziehung der einzelnen Glieder untereinander, als die Ge- 
säuge des iiltern kirchlichen Cultus; die Möglichkeit einer solchen gewahrt 
aber im Grunde nur die jonische, unsere C-dw- entsprechende Tonart, denn 
diese selbst ist bereits stieng gegliedert Sie besteht aus swei ganz gleidh 
eonstndrten Hfilften: 

c—d—e—f; g — a — h — c. 

Biese Gliederung wird durch den Sitz des Halbtons bezeichnet. Keine andere 
der Kirchentonarten zeigt eine solche Gliederung und ebensowenig die chro* 
isatisehe, denn diese werwirft das Grundprboip der Musikgeetaltnng,' das in der 
diatonischen Tonleiter von C liegt^ indem sie das Abschliessende der Gestaltungi 
den Halbt on, zwischen jede Ganzstnfe verlegt. Daher legte auch die neuere 
Praxis, obwohl sie die sämmtlichen Töne der chromatischen Tonleiter verwendet, 
doch nicht diese, sondern jene diatonische dem künstlerischen Schaffen zu 
Grunde. Bei der altern Praxis aber, wie sie sieh im alten Kirehengesange 
darstellt, wurde die diatonisehe Tonreihe fttr das kOnstlerlsohe Sehaffen 
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maassgebend, dicFC wiederholte sie treu von den verschiedenen Stufen aus, und 
sie hat die ebeumiissige Gliederung des Kunstwerks nur wenig zu fürdera 
Termooht. Sie richtete ihr Hauptaugenmerk auf die harmonisehe Ausgestal- 
tnng des Systems und auf die Entwickelung des einfachen und doppelten Contra- 
pankts. Die moderne Mnaikprazis dagegen machte in dem Bestreben, su 
bilden nud schon zu formen, die diatonische Tonleiter nicht nur nach ihrer 
Tonreihe, sondern nach dem, in ihr waltenden gestaltenden Prin- 
zip der Gliederung zur Grundlage ihres Bildens. Sie nahm die jonische 
Toiüeiter und bildete sie dann Ton den andern Stufen ans gans tren nach. 
Sie construirte von ff ans nicht mehr die mixol \ dische oder von d ans die 
dorische Tonb iter, sondern stellte hier wie dort die Verhältnisse der jonischen 
treu her und erhöhte deshalb dort f in ßs und hier f und c in ßs und eis u. s. w. 

Hiermit waren die Angel|)unkte der Tonleiter, die Grenztöne der beiden 
Glieder mk sa Angelpunkten der Tonarten und des gesammten kanstlerisehea 
Schaffens gemacht. Der wesentliehste derselben ist natflrlich d«r Grnndton Cj 
die Bewegung geht von ihm ans nnd kehrt sa ihm anrOdc: 

a— 

tf— rf— tf— /. 

Als Grundton der Tonleiter nnd der aus ihm entwickelten Gestaltungen heisst 
er Tonika; die andern beide ti sind die Dominanten; der Ausnangspunkt 
des zweiten Tetrachords ist die Überdominante, kurzweg Dominant genannt; 
der Endpunkt der ersten die ünterdominant. Diese Dominautbewegung ist 
das wesentlichste Merkmal des nenoi Systems nnd wie es gestaltend wirkt iat 
unter Musikformen nachzulesen. 

Auch für die ältere Praxis wurde diese Doroinantbewegnng bedeutsam} wie 
in dorn Verhültniss der authentischen und plagalischen Tonarten, oder in dem 
oben erwähnten System, des versetzten und unversetzten, und selbst in den 
Formen jdea Oanon und der Fuge macht sie sich geltend; aber wirklich 
formbildend ist sie erst geworden, seitdem die Praxis die Eitere Constmktion 
der Tonleiter verliess nnd nur die jonisohe noch beibehielt. Neben ihr wurde 
aber auch noch die aeolischo bcibehalt^'n, die sicli als zweites Geschlecht in 
der Musilcprnxis festsetzte. Dies zweite Geschlecht ist hauptsächlich durch die 
Terz unterschieden: jenes der jonischen entsprechende hat die grosse Terz 
und heisst tou nun an das Durgeschlecht, nnd das sweite, der aeolisehen 
Tonart nachgebildete hat dagegen die Ueine Tem nnd heisst das Hollge« 
schlecht. Natürlich vollzog sich dieser Frocess nur ^ohr langsam, das alte 
System erhielt sich noch lange, als das neue bereits in der Praxis schon volle 
Bedeutung gewonnen hatte. Mit dem Eindringen des Volkslieds in die künstle- 
rische Praxis im 16. Jahrhundert gewinnt es bereits entscheidenden Kinüuss, 
aber noch im vorigen Jahrhundert schwankte Theorie und Praxis häufig noch 
zwischen alter und neuer Anschauung. Besondere Schwierigkeiten machte die 
Construktion der Molltonleiter. Für dieses neue System ist der sogenannte 
Leitton wesentlich und so musste denn auch bei der aeolisehen Tonart als 
Kormaltonleiter fär das Mollgeschlecht die Septime g in ^ia verwandelt werden i 
demnach gewann die Tonleiter folgenden Gang: 

a — h — c — d — e —f — gis — a. 

Damit aber ist in dem übermlissigen Sekundeuschritt f—gis der diatonische 
Charakter der Tonleiter geschadigt. Um diesen wieder herzustellen, wird die 
Sexte / erhöht, in ßt Terwandelt: 

e — ^—o-^d—e—ß^—gis — a. 
Hierdurch aber ist diese Mollto;ileiter der gleichnamigen Durtonleiter (der 
^-«IMT-Tonletter) viel naher gerflckt, als der rerwandten, der C-dur-Ton- 
leiter; diese Verwandtschaft wird deshalb um so entschiedener in derabwSrta 
gehenden wieder hergeetellt, indem sie gaaa aeolisch geftthrt wird: 
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In dioMü beiden Geschlechtern ist für die gesammte moderne ^lusik der ganze 
Tonreicbthnm geordnet Dieser bescliriokt neb nieht, wie bei dem grieehisebea 
System anf eine Beibe von etwa 18 Tönen, die dann im christUoben Mittelalter 
anf einige zwanzig erweitert ist, sondern anf sieben bis acht in regelmässiger 
"Wiederholung gleich constrnirte Octaven, die also nnser gesammtes Ton System 
umfassen. Die Eigenthümlichkeit der verschiedenen Tonsysteme erzeugte weiter- 
bin die Terscbiedenen Harmoniesysteme, wie sie sich seit dem Beginne der 
Mebntimmigkeit entwiekelten. In dem betreffenden Artikeboi ist naobgewiesen, 
wie Mehrstimmigkeit zunächst ein Produkt ist des melodisoben Zuges, der 
diese ganze frühest« Aughildung der christlichen Musik beherrscht. Sic ent- 
stand unzweifelhaft zunächst aus der Yerbindung ursprün^'lich der einstimmifreu, 
einander nachsingenden Wechselchöre (Antiphonen) zu gleichzeitiger Wirkung, 
indem beide in Quinten oder Quarten dieselbe Melodie gleiobaeitig oder ein- 
ander oanoniscb naehsangen. Ans dieser Tldtti^rait nnd der dann weiterbin 
geübten des Diskantisirens erst hobMi sich die einseinen Accorde ab, die dann 
von den Theoretikern ebenso untersucht wurden, wie vorher die Töne, um sie 
nach ihrem Yerhiiltniss zu einander in ein ebenso bestimmtes System zu bringen 
wie diese. Seit Zurliuo und Bameau sind eine nicht kleine Zahl von Har- 
moniesystemen Tersnebi worden, Ton denen indess keines ancb nur annShemd 
eine Bedeatnng gewinnen konnte, wie jene ywscbiedenen Toni^steme an sich. 
Für das Kunstwerk hat das Harmoniesystem zunächst nur dann entjiprechende 
Bedeutung-, sobald en seine formelle Gestaltunu klar darlegt und das wird nur 
dasjenige thun, in welchem die Principien geltend werden, nach denen die Ton- 
leiter zusammengefügt ist. Erwähnt muss noch werden, dass man weiterhin 
ancb die Linien, deren man sieb bente bedient, um die Stellung der Koten 
bei der Aufzeichnung genau anzugeben, mit der Bezeichnnng System belegt, 
bestimmter mit Liniensystem oder Notensystem (s. d. und Notenschrift). 

Systema darum oder regrulare, im Tonartensystem des IG. Jahrhunderts 
die natürliche Construktion der Octavengattung naoh ihrer ursprilngUohen Ord- 
nung im Gegensatz zum 

Systems oder Iranspesltiuiy die dorob Rinfllbmng des h naeb der 
Oberqoart versetste OotaTgatkong. 

Sysyglay eine harmonische Yerbindung von TCnen« 

Sysygia perfecta, der Dreiklang. 

Syzygia simplex, der einfache Dreiklang, ohne Verdoppelung eines 

seiner Intervalle. 

Syzygla eiBpoBita« der vier- nnd mebrstimmig dargeitellte Drei- 
klang. 

Syzygia propingna, der Dreiklang in enger 
Syzjgia remota, der Dreiklang in weiter Lage. 

Szarradj, Wilhelmine, geborne (Jlauss, ausgezeichnete Pianistin, ist an 
Prag 1834 als Tochter eines Kaufmannes geboren. Da ihre Begabung für die 
Vmäk firflb berrorfamt, ▼«rirante man sie bidd dem gescbltsten ProfSsssor des 
Olsfierspiels Prokscb an, der mit aller Sorgfalt die glücklichen Anlagen seiner 
jungen Schülerin cultivirte. Schon 1849, 15 Jahre alt, konnte AVilhelmine 
Clausa ihre erste Kunstreise antreten, und zog sofort die Aufmerksamkeit der 
Kunstkenner auf sich. Das Spiel dieser Künstlerin, die eine brillaute Technik 
besitzt, aeichnet sieb vorzüglich duroh Eleganz und Qesobmaok der Auffassung 
ans, welcbe Eigenscballen äir aneb bei ibren ftmeren Conoertreisen, die sie in 
Begleitung ihrer Mutter unternahm, bald Bnf verschafften. Sie durchreiste 
Deutschland, und spielte in Paris 1852 zum ersten Male in einem Concert von 
Berlioz, das erste Concert von Beethoven unter der allseitigsten Zustimmung. 
Zu ihren Glanznummern gehörten, ausser klassischen Werken, auch Composi- 
Üonen von Scbnmann nnd Traaseriptionen Ton Fr. Lisfl. Ein Jabr nacb dem 
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Tode ihrer Mutter, die pIStslieli in Paris ttarb, unternahm AVilh. Clanss eine 
nVM Concerttour durch Süddeutschland, Ungarn nnd bemchte London. Nach- 
dem sie sich mit Herrn Szarvady verheiratet, liess sie pich danornrl in Paris 
nieder. Von ihrer fortdiiuerndeu und eingehenden Beschäftigung mit der Kunst 
giebt nicht allein das immer mehr vervollkommnete Spiel, Honderu auch die Vor- 
f&hmng BMerer fast Tergessener BtQcke Zeugniss. Hierzu gehört anch ein nn- 
gedrucktes Concert von Philipp Emauuel Bach fUr daviery swei Violinen, AU 
nnd Bass, von Mnd. Szarva4y für Ciavier allein arrangirt nnd huansgegeben 
Leipzig, Barth. Senff, Paris, J. Maho. 

Ssdkeli, Imre (Emmerich), einer altadoligeu Familie entstammend, wurde 
am 8. Mai 1823 in MMyfolva im Ugocsaer Comitat in Ungarn geboren und 
erhielt früh ITnterrieht in der Mnsik, die er anoh sii seinem Labensbemf er- 
M'ählte, nachdem die Uebersiedeluug seiner Eltern nach Budapest ihm hierzu 
die nöthige (relegenhcit versohiifTt hatte. 1846 ging er nach Paris und London, 
der Tod seines Vaters veriinlasBte ihn jedoch, in «eine Heiraath zurückzukehren. 
Nach einem abermaligen Aufenthalt in London wühlte er 1852 Pest zu seinem 
bleibenden Wohnsits nnd schuf sich hier als Musiklehrer einen grossen Wir- 
kungskreis. Ss£keli ist einer der bedeutendsten Pianofortevirtuosen nnd yon 
seinen Compositioneii: ClaTlOTCOncerte, Orchesterwerke und Werke für Kammer- 
musik, Sonaten ii. s. w. erfreuen sich einzelne besonderer Beliebthelti namentlich 
aber seine 30 Fantasien über ungarische Volkslieder. 

Ssjmanoirska, Marie, geborne Wolowska, eine ausgezeichnete Pianistin 
polnischer Ahknnft, gegen 1790 geboren, war in Moskau eine Sehtilerin Field's. 
Sie lebte eine Zeitlang in Warschau, wo sie von 1815 bis 1830 mit vielem 
Bei&ll spielte. Gleichen Erfolg errang sie auch auf ihren Knnstrcisen in 
Leipzig, Wien, Berlin, Hamburg und Petersburg. In der letzteren Stadt starb 
sie 1831. Es sind auch einige Compositionen von ihr gedruckt, als: »Douze 
pour U piano* (Leipzig, Breitkopf & Härtel). »Variationen Uber eine 
Bomanse« (Posen, Simon), »üfararibw, doMM nationale* de JPolognem (LMpdg, 
Breitkopf & Hirtel). »Ges&nge nach den Poesien von MicUewicsc 

T. 

T) der blosse Buchstabe »t« wurde ebenfalls wie die andern Buchstaben 

des Alphabets schon früh, um die ersten Tonzeichen etwas näher zu bestimmen, 
in Anwendung gebracht. In der Buchstabenschrift Romans (s. d.) Ende dos 
achten und Anfang des neunten Jahrhunderts zeigte »<a (»Trahere, vel tenere 
dAere ieMur*) an: dass man die, durch die betre&nden Neumen beseichneten 
Töne etwas langer aushalten soll. 

In der Tonsclirift Hugbald's bezeichnet T, an den Rand der Linie links 
gesetzt, dass von der einen zur andern ein Ganzton gemeint sei (Tonus). 

T., Abkürzung von Tasio (s. d.), Tenor (s. d.), Tutti (s. d.). 

Tabala, die Pauke bei den Parthern. 

TaUla» die Trommel der Neger in Westafrika, die, aus einem Stfiok aus- 
gehöhlten Baumstamm bestehend, welches auf den beiden offenen Seiten mit 
Ochsenhaut überzogen ist, gewöhnlich bei ihren Tänzen gebraucht wird. 

Tab!, auch T äbl oder ])a wu 1 . eine Art pauken ähnlicher Trommel der Türken. 

Table d'hurmouie (franz.), der Resonanz b uden. 

Taborawskfy Stanislaw, Violinvirtuose, geboren 1880 in Krsemienica in 

Wolhynien, kam jung nach Odessa, wohin seine Eltern übersiedelten. Er erhielt 

eine porgfälf irr(< Erziehung, die mit dem Besuch der Petersburger IJniversitSt 
ihren Abschluss fand. Die Musik hatte er ebenfalls cultivirt und gab, unter- 
stützt durch die Kunstfreunde General Adam Rzewuski und den Grafen Wiel- 
hmniki 1958 «In erfolgreiches Concert, worauf er eine Kunstreise durch Polen, 
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WoHijrilieDt Ukraine und PodoUen unternahm. Nach dem dreijährigen Besuch 
des Conservatoriurns in Brüssel, wo ihn Leonhard im Violinspiel unterrichtete, 
kehrte er nach Russlnnd zurück und concertirto mit erhöhtem Erfolge. Er 
lebte erst in Petersburg, später in Moskau. In den letztvergaugenen Jahren 
mtelite er nmdk exfolgreiohe Concertreisen in Deutschland. 

Tfeboirfty Jean, DomlieTr Ton Laogres, wurde zu Bijoa 1619 gelMnn 
und starb zu Langres 1695. Unter dem Namen Thoinot- A rheau veröffMit- 
lichte dieser Geistliche ein Buch über den Tanz unter dem Titel nOrchesO' 
graphiea (Langres. l.'iSl», Despre\ s, in -l'*, 104 Blätter; zweite Ausgabe ebend* 
1596, in 4'^). Es enlhult Tunzweisuu des 16. Jahrhunderts. 

Tfthvlatar oder Scbnliettel hieas bei der Znnfk der Meietorsänger die 
ZusammeiuiteUiuig der beeondem Stetaton der GenosBenscbaften, wie der Segeln ^ 
und Gesetze, nach welebeE die »holdBelige HeiftoningerkimsU gettbt müde. 
(8. I^Ieistersänger.) 

Tabulator. Das Wort, von * tabu lau = Tafel ahstammendi bezeichnete 
früh eine Znsammenstellung der einzelnen zur Ausführung eines Musikstücks 
gehörigen Stimmen in der Weise nnscnrer bentigen Partitinr. Doeb wurde es 
woU hettpls&chlich für die Uebertragunnf und Einrichtung der Yocalstücke zur 
AusfÜhrun«^ für die Laute oder für Ciavier und Orgel gebraucht. Für die 
Ausführung im Gesang wurden die betreffenden Tonstücke nur in den einzelnen 
Stimmen gedruckt, die Mensuralnote war in der Weise, wie sie in der Praxis 
gebranobt wurde, ßr eine sokbe PartitnnsusammenfteUnng wenig günstig; wo 
sie aber gegeben wird, nm die Sebttler im Tonsats oder Oontraponkt sn unter- 
richten, wie von Ornitoparebns in seinem »Mikrolog« nannte man dies meist 
Rpartitur und das Verfahren »Spartiren«. Intabuliren, intavolare ist 
dagegen wohl meistens dann ge})raucht, wenn ein, ursprüntrllch für Gesang 
geschriebener Tonsatz zur Ausführung für Orgel, Clavier oder Laute in Par- 
titur sosammengestellt »abgesetrt« wurde. Indees Torfubr man bierbei nieht 
to correot, dass niebt auob Abweiebnngen vorkamen, aber im Allgemeinen sebeint . 
man an dieser FnterBcheidiing festgehalten m bähen. Ging ja doch auob 
schliesslich der Name Tabulatnr auf die eigenthümlichen Notirungsweisen, 
die sich sowohl für die Orgel, wie für die Laute a))w«'ichend, und auch noch 
in Italien anders wie in Deutschland gestalteten, über. Es entwickelte 
neb die Orgeltab'nlatar abweiobend von der Lantentabnlatnr und dieae 
wiedemm in dreierlei Weise, als eine filtere deutsobe, eine italienisebe 
nnd eine neuere deutsche Lautentabulatur. 

Die mangelhafte Construktion der Instrumente in den früheren Jahrhun- 
derten ihrer Entwickelung hinderte eine schnellere technische Ausbildung der- 
selben. Gana besonders scbwerföllig war die Orgel gebaut, sie Termoebte nocb 
lange niebt dem Mensnralgesange an folgen, und so war ea gans natürlich, das« 
die Ghlidoniscbe BucbstabenbMeicbnung der Töne ftr die Orgelpraxis noch 
lange ausreichte, um den, von ihr geführten Qnitiis firmus zu notiren, und da die 
Orgel gerade in Deutschland grosse Verbreitung und eingehende Pflege fand, 
so bildete sich hier zumeist zunächst eine eigene Aufzoichnungswcise in der 
sogenannten dentsoben: 

Orgeltabulaturi welebe die Töne in folgender Weise in denteober Oor- 
rentachrift beieichneto: 

■"^ 

Wie hier angegeben, wurde die tiefste Octave mit grossen, die näcbsthdbere 

mit kleinen Buch.stabi n notirt, und die höhere dann durch die Striche angezeitrt: 
daher rührt die Bezeichnung grosse, kleine, ein-, zwei- und nirhrgrr^tri- 
ebene Octave. In der Begrenzung der Octaveu machten sich einzelne Abwei* 
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chungen geltend; bei einzelnen Tabulaturen wird Bie von H — h gerechneL 
Die Organisten richteten sich hierbei wahrscheinlich nach dem Umfange ihrer 
Orgeln. Agricola (in sduner ^Murica iiutrumentali**) führt sie auch von J^—f i 
unter der Aufschrift: 

Die reolite Soala auff das OlaTier der Orgel applioirt 
giebt er eine Abbildimg der Olaviatur mit den nsdistehenden Benicluiangexi: 

A 4 0 D E| |tttt y tt ftb ee ff flfll 

« S « 2 I 



1 r 



•qwiseS i6[j»iazp veq«)Biioiiq jsp 

Wie hier angegeben, stehen bei der grossen Octaye nicht selten an Stelle der 
grossen BndiBtoben Ueine mit einem Strich nnterw&rts nnd von der ein- 
gestriehenen Octave an werden die Bnohstaben verdoppelt. Dass wir heutigen 

Tages nnsorc Octavcn von C—c abgrenzen, ist bekannt. 

Als dann s])iiter die chromatischen Töne immer erweitert Eingang fanden^ 
wurden diese durch ein angehängtes Häkchen angezeigt: = fis^ =yM, ^^düf 
und diese Beseiehnnng galt aneh für die dnrch > enniedrigten Tdne, indem man 
statt «ff — iitt also schrieb, ststt ot — also ^^ , statt det — also est. 
Obwohl nadi Prätorins *8yntagma musicumv. (1618) die Erniedrigung 
des Tones auch durch ein aufwärts gekehrtes Hiikchen angezeigt wurde: b\ C*, 
g*, so blieb doch die oben erwähnte, für die erhöhten und vertieften Töne 
gleiche Bezeichnung die herrschende und noch im vorigeu Jahrhundert iindeu 
wir die ^•Tonleiter in derselben Weise oonstmirt; die JBr-Jifr-Ttndeiter: 
dit—f—g—ffit—h—e-d—di» und noch Bach beieichnet die Tonarten es oder 
«ff mit (Iis oder gis. 

Nachdem dann die Verbesserung der Orgel auch allraälig die Ausfuhrnnir 
der Mensuralmusik möglich machte, musste natürlich auch die Messung der^ 
Koten angegeben werden. Noch aber vermochten die Orgelspieler nicht das 
aassnf&hrra, was die Singer möglich maehtent vnd so ist erUSrIich, dass jene 
auch jetzt noch nicht die Mensuralnote annahmen, sondern vielmehr ihre alte 
Buchsta})cn8chrift beibeliioUcn und die Mensur durch beigefügte Zeichen be- 
stimmten j es waren dies folgende, die über die Buchstaben gestellt worden: 

Eine Brwi$ (IsO wurde doreh einen Pnnkt • beseiohnei» 
die Smürevit i-^) dnreh einen senkreehtflii Strich |, 

die Minima durch ^, 

die Smimhtima dnroh 
die Fusa durch 
die Smi^fnM (g) dnroh j^. 
Die Pausen worden dementsprechend in folgender Weise beieichnet: 

1. » V* 

J. = ganze Taktpause, 
f = halbe Taktpause, 
^ SS Yiertelpanse, 
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^ «H Aehtelpanse, 

^ a SeduehntelpaiiM. 



Da bei dieser Tabulutur die Takte durch Taktstriche oder dadurch abgegrenzt 
wurden, dass mau sie von einander trennte, so waren Zeichen für die Noten 
von gröBierem Werth Longa und Macrima nicht nSthig. üm Töne von 
]iag«rer Daner hannstellany bedimte man sich bereits des Bindebogvni ^ 
und auch der Angmentationspunkt gelangte dabei zur Anwendung. Folgten 
mehrere Viertel-, Achtel- oder Seohsehntelnoten hintereinander, so wurden aiei 

wie noch bei ans gebräuchlich, znaammengestrichen, statt |^ |^ |^ schrieb man 

oder in flttditiger Schxeibweiae wo dais dieie Figur flir p|^, 

also vier Achtel gilt. Im IJebdlgen werden die Stimmen so untereinandnr 
gestellt wie in nnsem Partituren, nnr dass man natürlich euch schon RUokndit 
darauf nahm, dass sie aaeh bequem von den betrefiSBnden Instrumenten mu- 

geführt werden konnten. 



I 



f 0 a b c a 



Ach gott von hjmel 
sieh darein. 



bcbccbagfe 
a 



b e f fi a g f e d f , 
h a 



9 

G ft b c 



1— 1 



|4 



f a f 
b 



\ \ \ a i_l L 

h a Q a g f 0 

b b 

a D G 



r 




r 


\ 

1 


a 


a 


b 


ä 


a 






a 


D 




G 


D 



IKei Siliehen in unsere moderne Notenschrift llbertngen lautet eo: 





^ 1 I .1 J I — 


^ ... 


— w ^ — » < , < 1 n — K — = — m — j 

4 1 ■ 

-o — — l @ f T - 






1 — |s — |: 19 J |e — i } 





Biese Weise der An&eiohnung kam übrigens auch für reine Yocalsechen zur 

Anwendung und auch für andere Instrumente, für die Ljvufe, Geigen u. dergl. 
Häufig wurde sie mit der in Noten verbunden, indem die Melodie in dieser 
Weis«, die andern Stimmen wie oben angegeben nach der Orgoltabulatur auf- 
geieichnet wurden* Agrioola asgt in dem TorerwSfanten Wenk: 



Ein vnterweisung vom absetzen: 

Wenn da des na alles hast einveratant 
So nimm sum ersten für dioh den Diseant 
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Ynd jhn / wie folget mit Noten fonnirt 
Aufi' fanff oder sechs linien notir. 
Doch also / das allzeit ein gantzer schlag 
Vom andern al^sundert stehen mag. 
AnS das desto leichter dich kömmt an 
Vnd subtil geschätzt wird von jedermann. 
Damach teU den Tenor ans den Noten 
Inn Bnehstahen / das sei dir geboten. 
Also / das des Tenors schlai,' jnii allen 
Gleich unter des Discants Tact eetkllen 
Zum letzten den Bas« aneb jnn hnehftaben 

Vnd hör ,' wi»^ dich mit jhm solt halten. 
Setze jhn mit seinem Taot i wie ich zege 
Vnter dea Tenors vnd Disoants achl^. 
Wie ich dirs in der Fi^nr wil weisen 
Wirstos merken / so wird man dich preisen 
Bin aoleh abaefesen / safi; ich dir bebendj 
Magstu brauchen aiifl* alle Instrument 
Sie sind Clavirt odder vngeclavirt 
Anff welchem man mehr denn ein atim tShxL 
Jodocli hat die laut ein ander gestalt 
Welches im sechsten Capitel wird vorzalt. 

Wir lassen ein Beispiel aus Arnold Schlick's »Tabulaturen Etlicher 
lobj?eseTiir utuI liedlein vff die orgeln und lauten etc.« (getruckt zu Mentz durch 
Peter Öchoilern YfiF aanct Matheis abent. Anno M.d.z.ij. [1512]) folgen: 



Maria sart. 



4—+ 



I I 



» f 



I 



^ ^ 



S i5 * 



b c ti 



c Ii 



a a 3 a b c 

f! M fi I* M I I r 

f t f b f e f B o f f 

In unsere Notenschrift übertragen lautet der Satz: 



f f I 
0 9 a 

e f e b c 




o 




^ i I II,, 



I 
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Diese Weise der Aufzeichnunpr hatte sich nns der älhüülij^ all<?emeinpr werdon- 
den (lesiiuffspraxis. nach welclier die eine Stimme gesungen, die andern aber 
(»auf der Laute) gezwickt« würden, entwickelt. 

Die Lauteuistou erfanden daneben eine andere, dem Instrument eut- 
•predieiideret die sogenannte 

Lantentabnlatar. Die Leute ist bekannfUoh ein Saiteninstmment wie 
untere Guitarre, doch mit einem grossem, mehr sohildkrötMiartigen Klang- 
körper and wie diese mit einem Griffbrett versehen, auf dem durch Quer- 
leistcben, die sogenannten Bünde, die Griffe für die Ifalhstufen ahgetheilt 
sind. Der Saiten, Chöre genannt, weil mehrere des vollem Klanges wegen 
doppelt bezogen wurden, hatte das Instrament nrspruuglieh vier, im 15. JtÄa- 
Irandert lllnf ; späior kam noeh eine seehate tiefere hinsOi der Groaebnimmer. 
Dieae waren von der Höhe nach der Tiefe in folgender Ordnung gestimmt: 



1. 2. 3. 4. 5. 6. 
Quart. Quart Gr. Ter?.. Quart. Quart. 

und xwar nach Sebastian Wirdung*) in den Tönen 

5 4 8 2 1 1 




TT h g D A 
nach Martin Agricola**) einen Ton tiefer: 

6 4 a 2 1 i 




d a F C G 



die leeren Saiten wurden nur durch Zahlen bezeichnet und zwar von der tief- 
sten beginnend wie oben angegeben. Die Tabulatur ist für die fünfsaitige 
Laute snnächst erfunden, welcher der » Grossprummer fehlt, deshalb wurde 
der Mittelprnmmer mit 1 beieichnet, nnd als dann die nodi tiefere hinsa- 

geseilt wurdoi Tersab man sn ihrer Beieichnung die 1 mit einem Dadi 1. 
Weiterhin wivden dann die Griffe mit den Buchstaben des Alphabets be- 
seiehnet, der erste auf der tiefsten Saite der ftinfsaitigen Laute mit a, der 

erste auf der nächsthühern mit 6, der erste auf der nächsten Saite mit C, wie- 
derum der erste auf der nächsten mit c und der erste auf der höchsten mit f 
nnd in dieser Weise wurden im Alphabet fortlaufend die zweiten Griffe und 
dritten n* s. w. auf den Tersohiedenen Saiten beselobnet» wie in naehstehender 
Tabelle angegeben ist. Naohdem in dieser Weise das Alphabet Terbraucht ist, 
beginnt man wieder von vorn, aber die Buchstaben wrrd^en nun verdoppelt. 
Zur Bezeichnung der (iriffe auf der nachträglich zugesetzten tiefsten Saite 
wurden die entsprechenden Buchstaben der näcbsthohen Saite gewählt, aber 
sJi grosse. Folgendes Schema enthalt die Beseiohnung nnd leigt in der 
Xlaamer ( ) den betreffenden Ton. 



*) Masica getatscht (Basel, 1611). 

Mniica instnunentaUs (Wittenberg, 1522). 

/ 
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Tfross- 
prutumer. 


Mittpl- 
prunxiaer. 


Clain- 
prummer. 


Gross- 
wncksaiti 


CUin- 
sancksait. 


Qriint- 
sait. 


i(A) 


1 (d) 


2 (g) 


3 (h) 


4 (7) 


5 (7) 




a (dis) 




c(7) 


t> (T) 


e (b) 




f (e) 


9 (») 


1 (^) 


i (fis) 


t (b) 




l CO 


m (b) 


n (d) 


0 (g) 


P (c) 


a (eis) 




r (h) 


f (di8) 


t (gis) 


ü (eis) 


3E (d) 


£ (g) 




ä Ö 


z (7) 


9 (d) 


«a (dia) 


aa (gii) 


(^) 


cc OF) 


bb (b) 


ee (^) 


1 

8ff (e) 


ff (a) 


oa(d) 




ii(h) 






11 (0 



Auch diese Art der Aufzeichnung wurde mit der in Noten verhunden, 
wenn die eine Stimme gesungen, die andern »ge/wickt« werden SOllteHi wie iu 
dem folgenden Beispiel aus Arnold ISchlick^) pag. 61| 

Hevtzliebstes pild. 

-I — f- ' 



5^ 



0 M i'' 5 1^ 0 ^ 1^ b 
22grcrgl2b f i 
Sats lautet in nnsre NotetiongweiBe ttbenetit io 



r 1^ 

0 r b f 

£ f I 4 



n 
2 



^ K N K \ S 



:g 1 f i f 1 2 




■t-i- 



Diese allgemeinen Bestimmungen wurden noch durcli die Meister des 
Lautenspiels ergänzt, wie durch Hansen Gerle den Aeltern, der in: »Ein 
Kewes sehr künstlichs Lautenbuch, darinnen etliche Friambel (vnd Welsche 
Tents / mit vier stimmen / von den berfimbstesten Lantonisten / Fnadieo 
Milsneso. Anthoni Rotta. Joaa Slaria Boweto. Simon GKntzler Ynd andern 
mehr gemacht vnd zusammen getragen / aus welscher ihn teatsche Tabelatnr 
versetzt durch Haussen (ierle den Eltern / Bürger sn Nfirnberg TOrmals nie 
gesehen / noch im Truck ausgegeben. MDLII«. « 

, X *> J'ä^'HÄ^ Bgwhw Lobgeseng und Liedlein pag. 56: „Hienach fahet an Tabe- 
latar vff oie Lauten« Bin stim an snigen aie andern sn swikken." 
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naoh dem Vorwort «man: 

»Ynterricht von etHchen griffen wie man die greiffen boI« giebt: 

»Welcher nun lost vnd liebe hatt / der lerne die nachfolgenden griff voll / 
dan lie sind lehr dienBÜieh m dieeem Buoh / du mnet den seigfinger wol in 
bauch bringen das da in vberzwerch anff den Landtenkragen legst, das er 
nrei bnchstaben oder drei greiff^ wie »ichs dann wirdt begeben in den PreambeL 

Ich hab die Buchstaben vnd zififer / mit pünktlein oder düpfelcin ver- 
leichnet / damit du weißt wie ranu greiffen soll, der zeigfinger hat ein düpf- 
lein • / der mittelfinger hat zwei düpflein : / der goltfinger hat di-ey • j der 
klein finger viere : / 

Ich muss auch anzeigen, dass ich den grossen oder obera brummhart mit 

zifern auf dem Kragen verzeichne also 1234567&9 damit da weist 

ta greifen. 

Nun hab ich dir die Klauseln auch verzaichnet, da mustu abweg den zeig- 
ibger / anff dem kragen Tbezswereli stUbaUen / in dem bnndt / eo da der 
tmehstab nui dem eiemlein * jnnen stebt^ bis die Uanseln aas ist also mustu 
in den Preambeln vnd tentzen aach than, wenn eine colloratur in einem schlag 
ist« Diese Clan sein sind die Torsierten einfimhen Schlflsae in versohiedenen 
Tonarten, in folgender Weise: 



I) 



n 



2) 



I e 0 e t 

i 
n 



n m=. 



9 ü I t» 



9 

b 

JB 
1 



3) 



4) 



ilt 8 t c t 



5 
c 
0 



1) 



2) 



I M I I 

s 

3 
•f 

8) 



♦8 




I 



4) 



4 V ^ 



Dass dicBc Tabulatur auch für die andern Instrumente Anwendung fand, 
ersehen wir aus (Urle's: r,Musica Teusch auf die Instrament der grossen 
nad kleinen Geygen auch Lautten etc.« (Nürnberg, 1532). 

MncUul. ConT«n.-L«xikoiu X. ^ 
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Diacant. 



1 r r 



Tftbnlfttiir. 
Herr Jesu Christ. 

^^^^^ 



r r n 

b b b 



b b b 4itiic II bbo6 ooboj>b4b 



0 0 



I I I 



I 



n 



oppe50b 5 44nnnc 



4 99p ee5obb4 b 

Wie schwerftillig auch diese Lantentabnlator war, die Lantenisten hielten 
doch mit grosser Zähigkeit an ihr fest, ausser dem genannten Gerle haben 
noch Öabastiau Ochsenkuhn (s. d.), Wolf Heckel von Milnohen, Bürger 
wa Straasborg (15ö2)i Melchior Newsiedler (s. d.) und mehrere Andere 
ioleh» Taboktiurhllolwr TerOffeatUoht 

In Italien hatte man ein einfaoherea Verfahren eingeschlAgen. Die ita* 
lienieehe Lautentabiilatiir iet gleiohiaUg mit hesoaderer BwAoheiehtigiuig 

der Technik des Instruments erfunden. Doroh ein System von sechs parallel 

laufenden horizontalen Linien stellte man die sechs übergreifenden Hauptsaiten 
des Instruments dar und auf diesen Linien wurden die Griffe durch die Ziffern 

0123456789 X(10) X(ll), X(12) angezeigt, wie aus nachstehender 
Tabelle ersichtlich ist: 



A 








i-cis n 


















d 

g 
h 


dis 


— e— 








1 dis 


1 — ^ — 1 


-V- 






ols 




ü 




a 






c 


-<?is- 


— Ä 


dis 




— e — 








— e— 


eis- 






~e 


-f- 






— e — 




-b— 


-8- 




e 










H 


-b— 


-i— 


-18— 




— a — 

-iP- 


3Ts 






a 




-X- 


— 6— 










— 6 — 




^-«-^ 








0 




a 


3 


4 


5 


6 


7 


8 


9 


X 


X 





"Wir haben hier zugleich gezeigt, welche T5ne durch die so bezeichneten Griffe 
erzeugt werden; bei der Notirung in dieser Weise wurde nur der Griff' durch 
die nnten Terwiehneten Zahlen auf der die betreffende Saite vertretenden Linie 
angegeben. Diese wurde auch nicht wie hier angegeben ist, mit den Buch- 

Stäben bezeichnet, sondern durch die Null. Die obere Linie galt für die tiebto 

Saite A, sollte diese leer gebraucht werden, so schrieb man eine Null auf diese 
erste Linie; S wurde dann mit 1, II mit 2, c mit 3 auf derselben Linie be- 
zeichnet; sollte der Lautenist e mit leerer Saite angeben, so schrieb er eine 
Null auf die vierte Linie, im andern Falle, wenn dies V durch einen Qiiff er- 
zeugt werden sollte, die 9 auf die dritte Linie von oben u. s. w. 

Der Gesang eines mit der Laute bcirleiteten Liedes aus dem ersten ge- 
druckten Lautenwerke von Fetrucci (Venedig, 1609): »Tenor* e contrabaui in- 
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tt M t ü <ol iopran mi eanto ßgtwato jmt emOar e toHmr etil Umto Ubro ptimo. 
Jhw ti » w i JloMMMMftt cputm Mkt als Beupiel liier. 




^^^^ r r r r r r n 



— s — 1 




-e 1 














^ »-2- 
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-4* — Ä — 


— e : 






— 1 

— e 










3- 


Q- 


— 3 10 

1 gJ 


— a-» — 


irS- 





Klmgt in d«r Aiulttliniiig: 

4—4 




Auch die französischen und niederländischen Lautenisten nahmen 
£m System der Linien an, aber sie wählten anstatt der Ziffern die Buch- 
itabes dm AljjiuMtf um du GrifiSB ansueigen, lie benichneten die leeren 
Saiten etatt mit 0 nüi n, den ersten Griff statt mit 1 mit b, den zweiten atatt 
mit 2 mit c n. f. w.» 80 da*i aioh beide Tabolatnren in ihren Yerhftltniaaen lo 
darstellen: 



Zahlen - Tabula tur 
























• 




der Italiener: 


0 


1 


2 


3 


4 


5 


6 


7 


8 


9 


X 


X 


X 


B ach Stäben- Tab ulatur 




























der Franaoeen und KiederlSnder: 


a 


b 


c 


d 


e 


f 


g 


h 


• 

1 


k 


1 


m 


n 



Seit dem Anfange des 17. Jahrhunderts wurde dies System auch in Deutsch- 
land vorherrschend. Selbstverständlich ist bei der Entzifferung solcher, in 
Laotentabulatur gesetzter Tonsätze die Stimmung der Laute zu berücksich- 
tigen. Wie bereits erwähnt ist, wurde sie im 16. Jahrhundert häufig einen 

ganzen Ton tiefer gestimmt, in G'— 9— /^a— if— y; demgemäss stellt aieb 
aaeh daa ganie, im vorigen Beispiel gegebene Tonsyatem einen ganaen Ton 
tiafo dar. Femer ist noch zu erwibnen, daas die Niederländer und Fran- 
zosen ebenso wie die Deutschen insofern abweichend von den Italienern 
notireu, als sie die tiefern Linien auch für die tieforn Saiten an- 
nahmen und dementsptechend selbstYerständlich die höhern Linien 
fttr die babern Saiten: 




1 

dS»- 



k 



t'lS 



"b ' <^ 



f -ff.»* ^ 
d • dk 




Wieder haben wir hier zugleich die, durch diese Tabulatur fpHfgoBctzton 
Töne angegeben; bei der Aofaeichnong Terfährt man gana in der früher be- 

6» 
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sehnebenen Weise; soll die leere «7 -Saite genoiumcn werden, so schreibt man 

a auf die oberste Linie; b wird dort mit dem dritten Griff genommeüi mithin 
setit mui den Budurtaben d auf die oberste Linie, wenn man ihn haben wül; 

oder auch i auf die zweite (von oben) u. s. w. 

Hier ist zugleich auch angedeutet, wie die, nach der Tiefe allmalig zuge- 
setzten Saiten bezeichnet wurden. Ausser dieser siebenten Saite J}" setzte man 
später noch eine achte Jß und neunte J) und zehnte 0 und elfte B und 
swSlfto O m und ging auch noch tiefer bis S B Diese tieftton Saiten 
lagen gew5linlich von 2> an ausserhalb des Griffbretts, so dass nur der eine 
Ton, in dem jede gestimmt war, verwendet werden konnte, höchstens noch der 
darüber licgoudc Halbton, der mit dem Daumen gegriffen werden konnte. 

Zur uäheren Erläuterung folyt hier eiu Präludium von Besardus aus: 
uTheiavrvs Harmonicos divini Lavrencini liomani, nec non jpraestantixsimorvm 
mMioomn, qvi hoc ieevlo in üwrti» «rM» pmrHJbvi mmmUmi^ tdetiMma omnü 
generis eantvt in tetdvdint moSekmina canünem — per Jöannem BofHitam Be^ 
tardvm Viuontinvm ortivm liheralivm excultorem, et musicis pcretissimvm* (Oolo- 
niae Agrippinac, excudebat G^rardns Gxeaenbrach, sumptibns authoris, anno 
redemptionis 16Ü3). 



-a-ha — f-^-f-i-d: — ci b— 
d *f I ' ' ■ 
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e h^ 
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t l -i a d. Moa 0 - 
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-ft — ft- 
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— d 4^ 


aodoa» <b — «b«« 












1 d. doa ' 





Entzifferung: Hierbei ist zn erw&hnen, dass die Laute hei Besardus die 
* höhere Stimmung hat: A—d—g—h^e—a,* 




_ — ^ 
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rui 1 1 II 



.^^-_M, /j^^l_JLigl^ 




Ii 



- Auch für diese erweiterte Laute wurde die ursprüngliche Tabulatar fSr 
die iMlumdtige Laote beibehalten. Die hinzatretenden Bantfaiten beaeiehnete 
man unter dem Seehdinieneyitem mit a und «war die nebenie mit a, die aohte 

mit a, die neunte mit a, die zehnte mit a, die ferneren mit Zahlen, die elfte 
mit 4| die zwölfte mit 6, die dreiaehnte mit 6 und die vienehnte mit 7. In 
der zweiten HäUte des 17. Jabibiinderte war die Stimmung auch eine andere 
geworden, so dam die ganze Tabolatnr folgender Weise aieh damtellte: 

a "b c(/«f)d e f g ji , k 1, m n 




Y Ga 
steb 

9 Es 
tt 



Die Bezeichnung des Zeitwerthß der einzelnen Töne blieb dieselbe, nur 
mit dem Unterschied, dass die säraratlichen Zeichen um die Hälfte ihres Werths 
»ducirt sind: j steht für eine Viertelnote, für ein Achtel, nnd dies nahm 
tUmälig diese Gestalt an und bei den folgenden Noten von geringerem 
Wertii werden die Fahnen zusammengezogen /B oder u. a. w. Btatt « vililie 
■ua, der hinfigen Yerwechslung mit e wegen epftter wie oben angegeben ^pf"« 
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Darnach wurde die ganae Tonleiiar in folgender Weise beaeiohnet: 



In Notcn- 
•ciurifU 



Laute n- 
tabulatur. 
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Im vorigen Jahrhundert hatte die Laute in der B.egal die nachstehend 
verzeichnete Stimmung: 

Saiten neben dem Griffbrett 



Beieichnnng der 
18 leeren Saiten. 



Klang. 



\ !L___ m -f f 




Die neben Saiten neben dem GxiffbreH konnten nur als leere benutsfc 
werden und mnssten deshalb^ je nach der Tonar^ nmgestimmt werden. In der 
naehstehenden i>-flM#-Sonaie steht deshalb vor 5 ein 5. 

Wir geben naohstehend den Anfang einer Sonate fflr Tioline nnd Lante 
▼on P. W. Rnst (1T91): 



Allegro maestoso. 




Digitized by Google 



Tabulator. 



71 




J J J 



J 



^^4 



- «• -<jt 



T 



J 



- ot ~ <i — <^ o- 



CL 



« f 









m 




^ 1 1 






1^1 


A — fl 




-1 — |- 

i 

• 

• 















AuBBerdem hatten die Lautenisten bereits einige Spielmanieren, die sie 
mit folgenden Zeichen andeuten: 

^ Einfallen, ' Abziehen, ) Triller, i) und X Bebungen oder Schwebungen. 

Einfallen und Abziehen der Töne erklärt Baron (»Untersuchung des Instru- 
ments der Lauten« pag. 167) dahin: »Bas Schleiffen der Töne, welches man 
kunstmässig Einfallen und Abziehen heisst, kommt auf den Lauten sehr 
naturel und singend heraus, und bestehet das Wesen eines Einfalls darinnen, 
dass man von einem Thon, welcher noch klingend ist, eine Seconde, Tertz etc. 
höher mit dem andern oder vierdten oder kleinen Finger fällt, ohne diesem 
Buchstaben speciellement anzuschlagen. Beim Abziehen statuirt man das Con- 
trarium und zieht von höhern Tönen, wenn sie nachklingen, auf niedrigere den 
Finger ab. Beyderseits Manieren aber werden also bezeichnet: 









— 






— " 













Neben diesen Tabulaturen waren die erwähnten Spartaturen auch für die 
Orgelspieler im Gebrauch; Froberger schrieb sogar jede seiner Stimmen auf 
besondere fünflinigo Notonsysteme. Bei andern Orgelbüchern des 17. Jahrhun- 
derte finden wir das, im Arükel Partitur beschriebene Zehn-Liniensystem, 
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auf dem die Stimmeii mit Teraeliiedenen SoUfisseln und in veniohiedeneii Farben 
gesdhrieben, xoBammengezogen wurden. Einielne, wie Frätorius in *^ntagma 
muncum* theilten dann diese zehn Linien in zwei F&nf-Liniensysteme, in nn* 

serer Weise und schrit bcn auf das obere den Part für die rechte, auf das 
untere den für die linke Hand in derselben Weiüc, wie das heute noch geschieht. 
Diese Praxis befolgte auch Claudio Merulo und nach ihm andere italirniiiehf» 
Orgelmeisier. 

Anfang des 17. Jakrhnnderts kam noch eine Art Orgel-Tabulatur in 

Anwendung, di(' bri uns unter dem Namen Generalbaesschrift bekannt« 
AVcisc der Xotirung durch einen bezifierten Base, welche man in Deutschbind 
gewöhnlich als »italienische Tabulatur« bezeichnete. (S. Generaibass 
und Orgeletimme.) 

Tabwü» aneh Psalter ion genannt^ ein Inifamment der alten Egypter, das 
Kinnor der Hebräer und die Lyra der Griecheil. Yilloteail 0n: ^JhMriftion 
de VEgyptev) gieht nähere Nachrichten darüber. 

Taccliinardiy Nicolas, ausgezeichneter Scinger, geboren zu Florenz am 
10. Scptbr. 1776, war erst für den geistlichen Stand bestimmt, wollte aber aus 
Neigung Maler werden. In der Hnsik vom elften Jahre an nntexriebtet» 
erwählte er scbliesslioh diese Knnst an seinem Lebensbemf und nahm im 
Theaterorchester zu Florenz eine Stelle als Violinist an. Als aber seine 
Stimme sich als ein höchst klangvoller Tenor erwies, verwendete er auf die 
Ausbildung dieser alle Sorgfalt; hierbei wurde der berühmte Tenorist Babiui 
sein Vorbild. Seine ersten Erfolge fand er auf dem Theater zu Limno und 
Pisa. Er sang dann in florena, Venedig nnd Hailandi in d«» letsteren Stadt 
mit den Damen Fcsca und Strinasacchi, später Bung er auch in Hom. Hier 
erwachte seine alte Liebe zur plastit-:cbcn Kunst durch die Bekanntschaft mit 
Canova, der auch seine Büste angefertigt und in dessen Atelier er sich mit 
der Bildhauerei beschäftigte. 1818 betrat er im Theatre de TOdeou vor den 
Parisem zum ersten Mal die Soene^ nnd diesen sobien anftaglieh seine £Br 
eine Theatererscbeinong nieht gerade günstige KSrperbildnng mehr noeb als 
seinen Landsleuten anfiiafallen. Er hatte hohe Schultern und einen kurzen 
Hals. Doch die ausgezeichnete Schule und seine scbüne Stimme liessen auch 
hier alles Uebrigc in den Hintergrund treten und machte ihn für eine Zeit 
lang zum Liebling des Publikums. 1814 kehrte er zunächst nach Italien 
aorflck nnd besnebte abermals die Haoptstadte, wnrde vom Herzog von Toskana 
als erster Sanger engagirt, jedoch mit der Berechtigung, zu reisen. Diese be- 
nutzte er denn auch, indem er Spanien besuchte und in Barcelona, ziemlich 
50 Jahre alt, noch Bang. 1831 verliess er das Theater gänzlich und lebte bei 
Florenz auf seinem Laudhause, wo er sich mit der Ausbildung von Gesang» 
sehlllem besebäftigte. Für Letztere liess er sogar zu ihrer Uebung in der 
Darstellang ein kleines Theater in seinem BAuse anfirtellen« Mit su seinen 
vorzüglichsten Schülern gehören: die Frezzolini nnd seine Tochter Fanny» 
IMad. Persiani. Von den Gesangstudien, die er geschrieben, ist in mehreren 
Autlagcn gedruckt: »DeW Opera in muHca »ul teatro üaUano c »uoi difeUi»*. 
T. starb zu Florenz im Januar 1860. 

Taee^ Taeet^ Taei s man schweige, zeigt an, dass das Xnatrnmanty in 
welchem dies Wort steht, wahrend des so bsMiebneten Abschnitts sobw^gt. 
Bei mchrsätzigen Tonwerken, die fttr eine grössere Anzahl von Instrumenten 
oder auch Singstimmeu geschrieben sind, wenlon in der Regel nicht alle aus- 
führenden Organe bei jedem der Sätze verwendet. Bei Vocal messen wechseln 
vier- nnd mehrstimmige Sätze mit drei- und selbst zweistimmigen. Folgt in 
einer Tierstimmigen, IBr grasisobten Ober gesdiriebenen Messe dem ersten Satie 
• Kyrie eleitona ein dreistimmiges »Ohritte eUUon* als iweiter Sata viel- 
leicht für Alt, Tenor und Bass, so schreibt man, wenn man es nicht vorzieht, 
die Pausen anzugeben, in die Sopranstimme: ^Ghriste eleison taceU. Bei Sin- 
fonien für Orchester lässt mau beim Adagio oder im Scherzo hüuüg Posaunen 
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mid Trompeten achweig«ii, vad dann wird diesi um die Pawen luoht anzeigen 
m mÜBBen, dnroh »Adagio oder Scherio iaeett angezeigt. 

Tacloso - selten imd imrichtig angewaadte BeoeiolmiiBg fitr iacüiati 
es man schweige. 

Tact. Die mehrfache Anwendung dieses Worts bei den musisohen Künsten 
im AllgemeinMi und dar Moaik im Baaondem bezieht rieh Inmer anf die, in 
bestimmter Zeit aieh ▼oUsieliende Bewegung, die in TSnen oder in Worten 
and bei der Orchestik in den Bewegnngsmomenten des menaehUehen Körpers 
besteht. Im weitem Sinne begreift man darunter die Bewegung nach einem 
angenommenen Zeitmaasse (Tempo, s. d.), nach welchem gesungen oder mit 
Instrumenten gespielt, gesprochen oder getanzt wird; im engern Sinne den an- 
genommenen Ueineni Zeitabaohnit^ wekker dieaem Zeitmaass als Norm gilt, nacih 
dem es geregelt wird. Hier beadiiftagt uns snnftohst diese' engere Bedeatnng 
des Worts. 

Das rhythmische Princip, nach welchem diese Tacteintheilong erfolgt, ist 
bereits im Artikel ühythmus (s. d.) erörtert worden. Dort ist gezeigt, wie 
es eich zunächst im Tanz geltend macht und von hier aus auf Poesie und 
Mnsik gestaltend wirkt Der Taet wsoheint dort als £üle mnatkalisehe Dar- 
stellung der Yersfüsse und ihrer regelmässigen Wiederkehr im bestimmten 
Metrum. Dort wurde auch bereits seine logische und ästhetische Bedeutung 
Är das Kunstwerk erörtert; es bleibt uns hier nur noch seine, mehr mecha- 
nisohe Anordnung und Yerwerthung im Kunstwerk zu betrachten, die dann 
wiedenim sn mebr&ohen SsHietisehen Shc^farterongen Yeranlasaung giebt . In 
dem Artikel Bkytbmiis ist bereits erwShnt, dass die mnsikalische Darstellung 
des S])ra(:hmetrums zun&ohst auf verschieden rasammengesetste: 

Tattarten führon musste. Die Sprachen mit Silbenmessung, wie die la- 
teinische und griechische, setzten ihre Verse aus Längen und Kürzen 
zusammen; die lauge Silbe erhielt den Werth von zwei Kürzen, und als die 
Hosik sieh diesem Prineip ansehloas, gewann sie einen Ton von längerer nnd 
einen Ton um die Halfite kOrserer Danw, die genau abgemessen wnrde. Wie 
die Terschiedenen Yersmaasse verschiedene musikalische rhythmiBche Darstellung 
gewinnen, ist dort im Artikel Khythmus ebenfalls dargelegt worden, ebenso 
wie die historische Entwickelung. Die vollgiltigsten Zeugnisse aus dem zwölften 
Jahrhundert bezeugen, dass die selbständige musikalische Tacteintheilung diesen 
Gang nahm. Wenn trotadem Jahrhunderte noeh vergingen, ehe sie an dvreii- 
greifender Geltung gelangte, so hat das seinen Grund nur darin, dass Theorie 
und Praxis immer noch zu einseitig an der ursprünglichen Quantitätsmessung 
festhielten, welche keine andere Möglichkeit gewährt, als das in grosser Mannich- 
ialtigkeit anwachsende rhythmische Material zu schätzen, nicht zum gegliederten 
Organismus znsammenanfttgen. Dies wurde erst möglich, als im Volksgesange 
die Aeoentuation, und deren natflrliehe Folge der Brim immer riegreioher 
hervorbrachen, ünter der Herrschaft dieser beiden neuen Sprachelemente ent- 
wickelte sich nun der musikalisclie Rhythmus, erst solbständirr und abweichend 
von der Sprachrhythmik. Er wurde zunäclust mechanisch wirkend im Metrum 
oder der Tactart. Die regelmässige Wiederkehr von acceniuirten und accont- 
losen Gliedern bildet die unterste Stnfo rhythmiseher Gliederung, die rhyth- 
mische Tacteinheit Diese ist iweitheiligi wenn der Hebung nur eine 
Benkung, einem aeeentuirten Ton ein aeoentloser folgt: 



. oder dreitheilig, wenn dar Hebung awei Senkungen, einem aocentuirten Ton 
zwei accentlose folgen: 
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N»elx d«r AanU dieMr, m jedem Taet «idiAliaMii iwei- oder drei- 
gliedrigen Meir% unteradbeideii wir einfaclie uid sasammeageietst« 
l^fteiarten. Einfach ist die Taotart, wenn ein zwei* oder ein dreiglie- 
driges Metrum als Tacteinheit zu Grunde liegt, zusammengesetzt dem- 
entsprechend, wenn zwei oder mehrere solcher Metra zu einer Tacteinheit 
verhunden werden. Auf der Zusammensetzung dieser ^letra wieder beruht die 
Sintheilimg in gerade and ungerade Taetarten. Der einfaoh gerade Taet 
beeteht ans Hebmig nnd Senkung, acoentoirtem und aooenlloaem Ton von gleicher 
Geltung. Da zur Darstellung denelben die Musik verschiedene Zeitwerthe 
bietet, so entstehen weiterhin die verschiedenen Arten des einfachen zweithei- 
ligen Tacts, der Zweihalbe Taet (auch AUabreve - Taet genannt), dessen 
Glieder den Werth von Halben Noten erhalten und der, wie hier angegeben, 
durch ein senkreokib durehatriolienes <n (aua dem, naeh rechte ofPenen Halbkreise, 
der Dimimuiio än^pie», hervorgegangen) oder auch durch 2 beieichnet 




Selbstverständlich beschrankt sich auch diese Tactart nicht auf diese einfache 
Darstellung der einzelnen Tactglieder in Halben, sondern sie macht von der 
Freiheit lüler Übrigen Taotarten Gebrauch, dass sie jedes einzelne Glied andi 
in Viertel und aelbet Aehtel auflSat und beide in Ganse Noten auaammensiehi. 
Dies geschieht schon beispielsweiM in Ohorftlen, die hlufig in diesem Zwei* 
Halben-Tact dargeetellt werden: 





Wach aof, mein Hen, and ün • ge dem Schö-pfer al • 1er Din • ge 

Wenn auch sämmtliche Halbe in Viertel anfgelSst werden, so wird die Tactert 
dadurch noch nicht au einem Viervierteltaot: 



— \j 




^^^^^^^^ 

Die Accentuation bleibt genau dieselbe; auch in den vier (resp. fiinf) Glie- 
dern jedes Tacte der ünterstimme hat immer nur das erste Glied des Taete 
den Aooent, während, wie wir später sehen, im Viervierteltact noch ein 
zweiter Acccnt hinzukommt. lieber die weitere Bedeutung dieser Tn ^tart siehe 
noch A Hahr e VC. Sehr wirksame Anwendung fand diese Tactart in neuerer 
Zeit in Schumaun's: »Das Paradies und die Peri« No. 23: »Hinab an 
jenem Strahlentempelc und Ko. 94; »0 heilige Thrftne«. 

Werden diese beiden Glieder des ein&flhen iweitheiligen Taete in 'Härteln 
dargeateUt, so entsteht der ZweiTierteltakt, der mit */« beaeiehnet 



— V/ — 



Es gilt in Bezug auf seine Darstellung, wie auch hier angedeutet ist, dasselbe, 

was vom •/•■Taet gesagt wurde: seine (irlieder können in Achtel, Sech- 
sehntcl und noch kleinere AVertho aufgelöst werden, ohne dass dies die Tact- 
art verändert, so lange nicht die Accentuation eine andere wird. Obwohl nun 
beide Taetarten ganz gleich eonstniirt sind, so sind sie doch in der Wirkung 
Tsrschieden. Die Ungern Notengattungen geben dem Zweihalben-Taet aelbst- 
versttodlich grösseres Gewicht, mehr Würde, auch weon es sich um DarUgnng 
eines erregtem Inhalts handelt, wie in den beiden erwShnten Tonsiteen von 
Schumann. 
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In ähnlicher Weise erscheint auch der einfache ungerade Tact in TW- 
Bchiedenen Tactarten nach dem Werth, welchen die einzelnen Glieder erhalten; 
in halben Noten dargestellt, wird er zum Dreihalbentact (a), in Vierteln 
nun Dreivierteltact (b) und in Achteln zam JDreiachteltact (c). 




a) 



2z 



b) 



4:- 




Es dOrfte kanm ndthig sein, zu erwähnen, daes anch hier jedes einzelne Glied 
in den verschiedensten Werthen dargestellt sein kann, dass die einzelnen za 
gtöBsem Einheiten Terbunden and alle in kleinere aufgelöst werden können: 





Hier erhält fast jeder Tact eine von dem nrgprünglichen abweichende Dar- 
stellung, ohne dasa die Tactart selbst dadurch aufgehoben wird. Auf dieser 
Mannichfaltigkeit der rhythmischen Darstellung beruht hauptsächlich die ungleich 
grosssre AnsdraoksfiAiii^eit der Musik den andena Kflosten gegenüber, und 
far die Instromentslinnsik gans besonders erwaehsen darans reiche Mittel ver- 
feinerter Darstellong. Es isfe Idu, dass bei der Anflösnng der einzelnen 
Glieder in kleinere von geringerm "Werth wiederum eine Art von unterschei- 
dender Accentuation stattfindet, so dass immer die erste dieser Noten von ge- 
ringerm Werth von den übrigen ausgezeichnet wird. So gewinnen diese ver- 
solnedeiien Dantelliiagen eine FlUle von fein abgestoften Aecenten, die eben* 
■oTifll Mittel flr «shaiaoteriseben Ansdroek werden. 

Die zusammengesetzten Tactarten entstehen dadnvohi dass zwei oder 
■flihr einfache Tacte zu einer Tacteinheit zusammengezogen werden. So ent- 
itebt aus der Verschmelzung zweier Zweihalbentaote der Yierbalbetact: 

V* I el d : el ei I y ans der Yersohmelsnng Ton iwei Dreibalbentaete der 

Sechshalbetact: '/t j --1 o o' • ö o o , aus der Verschmelzung von 

swei Zweiyierteltaoten der Vieryierteltakt: oder C 

Die Yerschmelzung wird dadurch herbeigeführt, dass der Aoeent des angebun- 
denen zweiten (und dritten) Tacts abgeschwächt wird, so dass in solch zusam- 
mengesetzten Tactarten Hanpt- und Nebenaccente unterschieden werden* 
Der Construotion nach sind demnaob diese Tactarten einander gleich: 



•/• 



^ J J J| J J J J I «a« c l'j J i J (j J J J 



'i'l'iih l'iiis W 



0 



In Besag anf ibre Wirkimg im Grossen und Cbiiaea aber gilt» vas aeboa 
oben angsfeben ist, dass die in Noten von böbem Werth dargestellten Tact« 
arten: */t und */* wichtiger, ruhiger und gemessener wirken als die in klei- 
ncrn dargestellten, der * 's- und der höchst selten nothwendig erscheinende */> «-Tact. 

Aus der Verschmelzung von zwei einfach dreitheiligen Tactarten: '/*" 
and 'ys-Tacten und so weiter entstehen der: 
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V-Tact: jä j- o (3 o j der «/^-Tact: • f f f f f | 

der •/.-Tact: 7» rTj' 

die als zweitheilige Tactarteu erscheineo. Drei solcher Tacte zosammengezogen, 
ergeben den * 

7.-Tact: V» hrrrrhrl rrrfrrfrrl 

7t-Tact: 7« r£j U.B.W. 

In ihnlieher Weim entstehen dann: 

der -/.-Tact: •>/ Llf LL' 1 

der »7i«-Tact: "/la *^ ^» [ 

ff f T t I I I I I 

, der "/le-Tapt: "/»e ^» ^ | u. 



In diesen zusammengesetzten Tactnrten erBchcint der verschiedene Character 
der einfachen gemischt zu ueueu Characteren: der Sechsviertoltact, aus 
zwei Dreivierteitacten bestehend, behält die grosse Lebendigkeit desselben, aber 
indem er zwei Tacte zu einer Einheit verbindet, gewinnt er zngleieh das 
gröseei« Gewicht des swMtheiligen Tacte. Die sosanunengesetsteii Tactarten 
bieten in der anwachsenden Fülle der Accente innerhalb einer Tacteinheit 
reichere Mittel als jene und der breitere Ralimen des Tacts und dementsprechend 
der Periode, giebt grüs^e^n Baum für eine feinere Detailzeichnung. Deshalb 
werden diese Tactarten mehr für tief innerlich erregte als entschieden nach 
aussen dxSngende BarsteUungsobjekte gew&hlt. Für den ersten Sats einer Sin- 
fonie wild beispielsweise^ ebenso wie f&r die verwandte Form der Ouvertare 
meist der Yierviertel- oder Dreivierteltact gewählt; für die leiebtw ge- 
hultene Ouvertüre zur Komischen Oper der *I*-Täct Für das Scherzo wühlt 
mau meist den '/♦-, •/4- oder "/s-Tact, seltener den ^s-'J-^act oder auch den 
74-Tact. Die weiter zusammengesetzten Tactarten dagegen, der 7«" ^d ^'j^'Tacif 
erweisen sich för das Andante und Adagio sehr geeigndi. Dass diese Tactarten 
femer fELr das spielselige Pastorale, dos träumerische Nooturno gern gewählt 
werden, ist gleichfalls ein Beweis fUr die Richtigkeit unserer Charakteristik, 
Für das Finale der Sinfonie erscheinen dann neben dem Viervic rte 1 tuet 
der Sechsachteltact oder auch der Z weivierteltact die entsprechendsten 
Tactarten. 

Wie durch Verlegung des Aecents innerhalb der einen Taetart eine neue 
oonstruirt werden kann, ist im Artikel Synkope nachgewiesen worden. Bort 

wurde auch angedeutet, woL lio ästhetische Rücksichten eine solche Neuconstruk- 
tion unter Umständen uothwendig erscheinen lassen. Hier sei noch erwähnt, 
dass auch für kumische Wirkungen solche rhythmische Verrückungen, die 
yersehiebnng des Aooents auf ursprünglieb aocentlose Glieder des Taets sehr 
enisprecbend sind. Alle diese ausnahmsweisen Gtostidtangen sind nur geeignet^ 
den ursprünglichen Organismus in seiner natiLrlichen Wirkung zu stQtzen. Als 
Experiment erscheinen dagegen die ganz ausserhalb des urBprUnglichen rhyth- 
mischen Systems liegenden 7«~ ^°d 7«'Taot, die kaum als selbständige Tactarten 
zu hetrsohten sind. Bio entbehren der Gliederung, welche die umfangreichem 
Taete notbwendig haben mflssen und man kann sie im Grunde nur auf den 
'/i-Tact, wenn ein solcher festzustellen wäre, zurückführen. Dass sie im Volks- 
liede und in der Volksmusik nichtsdestoweniger in Anwendung kamen und bei 
wenig cultivirten Völkern auch noch kommen, 8|)ri( ht nicht dagegen. Da.-? uoch 
uugebändigte, entfesselte Empfinden ebenso wie die noch wenig geschulte Phau- 
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tasie kSnneii reohi wolil auf solche Gebilde geflUirt werden, die aooh ein Sueheii 

nach der schonen Form in rhythmischem £benmaa88 verrathen. Im dentechen 
Volksliedo der frühern Jahrhunderte wird die Vers z eile hin nnd wieder wie 
ein einziger Tact behandelt und die fünffüssige konnte auf den '/«-Tuet führen 
wie im Liede »Prinz Eugen, der edle Kitter«. In diesem Sinne oder in ühn- 
fieiieni kann wach der KllniÜer MumabnunreiBe anf solehe TaetgeVilde gefftbri 
werden; aber es wird ihm selten gelingen, das Unbehagen, das solche. Neu- 
construktion meist im Hörer verursacht, ^anz zu beseitigen. Es gehören in 
der Rejfel ausgesuchte harmonische und melodische Künsteleien dazu, nm nicht 
den ^jt'T&ct als einen fortgesetzten Wechsel eines '/«-Tact mit dem ^/«»Tact, 
•der den ^ji-Tut als einen eben solchen Wechsel dee */4- und '/«-Tact oder 
sber den 7«*^'^ *^ */4*Taete erscheinen in lassen. Es erfor- 

dert meist eine grosse Gewalt der andern M&chte, der Harmonie und der 
Melodie, um diese unsymmetrische Gliederung des Rhythmus und die fort- 
jjesetzte Verwendung derselben einigermassen erträglich zu machen. Weil diese 
Tsctarten an sich angegliedert erscheinen, erschweren sie natürlich auch den 
weitem rhythmischen Ban. Bnbinstein, Baff, Hiller nnd Lisit namentlich haben 
in neuerer Zeit mit diesen iVotarten experimmitirt, ohne indess ihre Nothwen- 
digkeit zu erweisen. 

Kiu beliebtes Mittel, rhythmische INFannichfaltigkeif zu c^ewinnen, war schon 
2Ur Zeit der MenBuralmunik der plötzlich eintretende Wechsel der Tnctart inner- 
Italb eines Tonstück». In den Werken der Niederländer schon durchbricht die 
dmtheilige Bewegung nicht selten die nrsprflngliche sweitbeilige, um dieser 
dann wieder gegen den Schlnss des Tonsatzes Platz in machen. Wie bei Lully 
irn Hecitativ und nicht selten anch in den Arien der Prosodie zu Liebe häufig 
Tactwechsel eintritt, ist in den betreffenden Artikeln gezeigt worden. Einem 
ähnlichen Verfahren begegnen wir ferner sowohl im ülteru deutschen Volksliede 
wie im KnnsÜiede, namentlich von Heinrich Albert (s. d.) und dies Yer- 
fahren ist andh bis in die neueste Zeit besonders von Liedercomponisten gettbt 
worden, mit mehr oder weniger Freiheit. Wenn auch gewiss die natürliche 
rhythmische Construktion der Tactiirtcn alle Mittel für feinere Charakteristik 
gewährt und den schaffenden Genius durchaus nicht beschränkt, so sind doch 
auch wohl Fälle denkbar, dass diesem sich von selbst die derartige veränderte 
Darstellnng darbietet» wodorch sie dann gerechtfertigt eradieint nnd die rechte 
Wirkung macht. Nnr der naokjten Deebnnation halber, wie wohl in den meisten 
Fallen geschieht, den natürlich rhythmischen Ban anfimgeben, dürfte wenig 
gerechtfertigt erscheinen. 

Taetaccent heisst der Hunptaccent, zuro Unterschiede von den Xebenaccenten, 

Taetarsis heisst das acceutlose Glied des Tactes. 

laetarty s. Tact nnd Tempo. 

Taet heisst der Banm von einem Taotstriob snm andern anf dem Notensystem. 

Taetglieder, Elemtn$ mitriquea, heissen die accentloten Theile eines 
Tseta zum Unterschiede von den Tacttheilen. 

Tacthalten heisst streng nach dem ursprünglich angenommenen Tempo 
anter Beobachtung der Accente und des Hhythmus singen oder spielen, so dass 
nicht nnr jeder Note nnd Panse der, ihr ankommende Werth ertheilt, sondern 
anch jeder Ton zugleich nach seiner logisch«! Bedentung gewürdigt wird. 

Taetinrerslon, s. Tactumkehrung. 

Taetiren oder Tactschlagen (Battre la memre) heisst die Thätit^koit des 
Dirigenten, durch welche er den, ein Musikstück ausführenden Säugern und 
Instnunentalisten den Tact angiebt, in welchem da« Stück ausgeführt werden 
soll nnd sie in demselben an erhalten bestrebt ist Mittelst der Hand oder 

eines Stabes — Tactstab oder Dirigentensta]) — markirt er das Eintreten eines 
jeden Tacts. nnd di r Tactart entsprechend wird der Tact weiterhin durch zwei, 
drei oder vier Schläge angegeben. Alles Weitere bringt der Artikel: Di* 
rection (a. d.). 



Digitized by Google 



78 



Taotintab - TiMlolini. 



Tftetlntaby Tactirstock (franz.: Bdton), nennt man daa Stäbchen, dessen 
aieh der Dirigant bedimty «m den Tsot uisiigebeiL 

Tactmesser, s. Metronom. 

Tactnote, Ganze Note, Ganzer Schlag, heisst die Ganze Note (Semi- 
hrevis), weil sie gegenwärtig die Einheit iit, auf die alle andern Notenwerthe 
bezogen werden. 

TMtofiHnng, s. Bhythmopöie nnd Ehythmns. 

VMd^MMf 6ig«iktlic]i die Paiue vom Werth der Gänsen Note (Vier- 
viertelnote). Sie wird indess auch zum Werthe jeder andern Tactart für den 
"4-, '/a-, */8-Tact u. 8. w. gebrnticht. Nur in den grössern Tactarton, dem * /j- 
oder '/i-Tact setzt man die Doppelpause üIh Ganze Tactpause und verwendet 
die ursprüngliche Ganze Taktpaufse nach ihrem AVertli von nur vier Vierteln: 











1 


^'n -1 







gleich: -^— ^ ^ 



TaetwUagen, b, Tactiren. 

Tfeelrtrlehey frani.: Borret, engl: Bar$, aind die» die Taete abgrenzenden 

senkrecht das Liniensyetem dvrohschneidenden Striche. Sie kamen, wie in dem 
Artikel Tabulatur gezeigt ist, erst durchgreifend bei dieser in Anwendung. 
Hier erst wurden die Taete abgegrenzt, uud zwar Anfangs dadurch, dass man 
sie durch grössere Zwischenräume schied. Es war dies namentlich der Fall 
bei den Laateniabnlatoren, bei welehen man sieh des Liniensystema n- 
gleich bediente. Bei der deutschen Orgeltabalatur ohne dies Liniensyttem 
fand früh der Tactstrich Anwendung. Für die Aufzeichnung der Singstimmen 
nach der altern Meusuraltheorie war die Einführung der Tactstriche eine 
Unmöglichkeit. In den Partituren fand er bereits während der Blüthezeit 
der ältern MensnralmuBik Anwendung. Seit dem Anfange des 17. Jahrhaadartei 
all die selbstftndige Ansbildong der Lutnimentalmiurik die alte Menraralnote 
auch aus dem Qesange verdrängte nnd unser modernes Notensystem allwillig 
sich herausbildete, wurde die Abtheilang dnroh Taotstriohe in der geeammten 
Mnsikpraxis zur Nothwend^gkeit. 

Taettheily Tacttheile (franz.: Temps), sind die einzelnen Tactglieder, 
im *li'TmBi die Oanien, im */• ^ Halben^ im '/«i *l*t V« Viertelnote «.s.w. 
Schwere TaeMheile (Tmp9 fork), aneh gnte, nennt man die aceeatairtan, 
leichte, auoh aehlechte (2bsi(w fmüü), heiesen dagegen die aocentloaen. 
(S. Tact.) 

Tactamkehrung oder Tactin versiou nannte man eine Künstelei älterer 
Componisten, die darin bestand, dass die beiden Zahlen der ursprünglichen 
Taetert umgekehrt wurden, daas man den */«-Taet als *l»'*twtiL ÜMite, d. h. 
also vier Drittel des vorigen Tacts = *!* in einen Taot snsammen&iste; das 
nr^rünglich im '/«-1'act stehende Stück im */4-Tact ausführte. 

Tactns = Schlag in der alten Mensuralmuaik (s. d.). 

Tactzeichen nennt man die Zeichen (t- C' and Bruchzahlen '^jiy '/i, */4, 
*/«, '/s n. ■. w., wdohe an den Anfang jedes Tonstüoks gesetst werden, um die 
besondere Tactart anzugeben, in weUÄer das TonstfliA ansgefllhrt werden iolL 

(8. Mensuralmusik, Notenschrift und Tact.) 
Tactzelt, s. v. a. Tacttheil. 

.Tadoliaiy Giovanni, Componist, zu Bologna 1793 geboren, erhielt, für 
die Muik veranlagt, schon fifüh Unterricht in dieser Kunst. Zu seineu Leh- 
rern gehörten Mattei für die Oompoaition nnd der Tenor Babini fllr den Gesang. 
Mit 16 Jahren war er weit genug vorgeschritten, um in Paris am ThMtM 

Italien die Stelle des Accorapagnenrs und des Chordirigenten einsnnehmen* 
Es war dies in den Jahren Ibll, 12 und 13, zur Zeit, als Spontini Direktor 
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diesor Op«r war. 1814, wth der BinnaliiBe wen, Paris dureli die Anürlen, 
kehrte T. naeli Italien zurück und liraolitc dort in Venedig seine erste Oper: 
■Za Fata Alciuatt mit vielem Erfolge zur Aufführung. Dasselbe Glück machten 
die nachfolj?enden Opern: »To Principesga di Nnvarraa zu Bologna, »// Credulo 
d«lu909. in Korn, ebuuda »II Tamerlanoa, »Moctari in Mailand, »II Mitridate<t 
ift Venedig nnd i^Älmtmaorm in Trieat Naehdem er eehon einige Zeit an der 
Kathedrale m Bologna Eapellmeiater gewesen war, folgte w 1830 nebet seiner 
jungen Fran (s. d.), einer talentvollen Sftngerin, einem Bnfe nach Paris an die 
italienische Oper, wo seine Frau als Sängerin, T. in seiner früheren Stellung 
thütig war. K^ach neun Jahren kehrte er in seine Vaterstadt zurück. Ausser 
den genannten Opern sind von ihm viele Cantaten, Homanzen und Canzonette 
anfgefUirt worden, onter Anderem »X'Jübo Ü Seetriam mit Hombegleitang in 
Concerten wiederholt von Rnbini. Auch ein von ihm oomponsrtea Trio f3r 
Ciavier, Hoboe und Fagott (Florenz, Cipriani) und ein »Bomh pewr piano €t 
ßüte» ebenda sind vorhanden. Tadolini starb Ende 1872. 

TadolinI, Eugenia, Gattin des Vorigen, geborene Savorini, wurde 1809 
an Forli in der Bomagna geboren. Ihre Gesanglehrer waren Fani, Grilli und 
ihr Gatte. Sie debtttirte 1829 in Parma nnd wurde darauf in Paria engagirt. 
1834 trennte sie sieb von ihrem Gatten und kebrte naeh Italien aorftek. IHeaa 
Sängerin erstrebte fortdauernd eine Vervollkomrannng ihres Gesanges und er- 
reichte diese in einem Maasse, dass sie Anfang der vierziger Jahre für eine 
der ersten Sängerinnen Italiens galt. Besonders enthnsiasmirte sie das Publi- 
knm kl Keapel in den lllr na geaebriebenen Opern von D<»iisetti und Mientw 
dante. Sie lang wiederbolt in Mailand, Padna, Triest, Wien, Tnrin, SinigagUa» 
Florens, Mailand, Brescia, Lucca, Sienna, Kom. Am hSofigiten beeoehte lie 
Wien nnd beschloss aoob dort 1847 ihre Theaterlaufbalin. 

Taebl, s. Tabl. 

Tftgliehsbeck, Thomas, ist zu Ansbach in Baiern am 31. Decbr. 1799 
geboren. Sein Vater vnterridhtete ibn vom vierten Jabre an in der Mnsik, 
woranf er 1818 in Mflneben bei Bovelli Torwiegend ala Violinist aeine Ans- 
bndnng fortsetzte, sieb aber auch gleichzeitig unter Gratz*8 Leitung auf dem 

Gebiete der Composition heimisch machte. 1817 schrieb er eine Messe, die in 
München aufgeführt wurde, und bald darauf trat er als Violinist ins Theater- 
orchester. Lindpaintner, der damalige Kapellmeister des Theaters, ernannte, 
ab er eine längere TJrlanbnreise antreten wollte, T. an aeinem BtellTerlreter, 
und da er überhaupt in seine Stellnng nicht wieder zurückkehrte, wnrda T. 
dieselbe definitiv übertragen. 1822 trat er als Violinist, als welcher er sieb 
bereits sehr vortheilhaft bekannt gemacht hatte, ins Orchester zurück. Zu 
dieser Zeit ungefähr wurde von ihm eine kleine Oper, »Weber's Bild«, am Mün- 
ebener Theater mit einigem Erfolge aufgefObrt. T. TerlieaB darauf Miincben 
nnd liesa sieb in der Sebweis, in Stottgart, Frankfort, Mannbeim nnd Garlambe^ 
Wien, Berlin, Leipzig, später auch in Holland und Dänemark als Violinist 
hören und veröffentlichte mehrere Compositionen fi'tr sein Instrument. 1833 trat 
er auch mit einer Sinfonie hervor, die zuerst in Paris während der Anwesen- 
heit des Componisteu in einem Concert des Conservatoriums aufgeführt und 
beifUHg aufgenommen wnrde. 1887 folgte ibr eine aweite. 1827 aebon war 
T. Kapellmeiater det Pirinaen von Hobenaollem-Hediingen geworden und be- 
kleidete diese Stelle bis 1848, zu welcher Zeit die Kapelle, durcb die revolu- 
tionären Zustände veranlasst, aufgelöst wurde. T. (rinf» nach Strassburg und 
übernahm die Direktion der Theaterkapelle; da der Prinz von HohenzoUern 
ihm aber seinen Gehalt fortzahlte, so kehrte er auf dessen Aufforderung aus 
dar damala fransSaiieben Stadt noob einmal an seinen alten Plata anr&ek. 
1863 begab er sich nacb Löwenberg in Schlesien, lebte dann in Dresden und 
starb am 5. Oktober 1867 in Baden-Baden. Ausser den beiden Sinfonien 
(Premiere) op. 10 (Paris, Kichault), der Messe op. 25 (München, Falter), sind 
MUttführen: »Variationen (Gazza Ladra) für Violine und Orchester«, op. 1 
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(0ff6iil)ach, Andre). »Variationen (LeocaJie) für Yicilinp, Piano«, op. 2 (Augs- 
burg, Gombart). »Polonaise für Violine und Or(lie9t< ru, op. 3 (Offenbach, 
Andre). »Variationen über ein Originalthenia für Violine und Quartett oder 
Piano«, op. 4 (Münuhen, Aibl). •Caneerto militaire für Violine und OrcheBter 
oder OUviera, op. 8 (Leipzig, HoffmeiBter). ^TroU duo» pour deux vialoiut, 
op. 11 (Pirii, Biclianlt). »Fantanie«, op. 18 (Stuttgart). »CbMeriino pour «tob» 
ei orchestrevf op. 14 (Leipzig, Hoffmeiater), und andere ViolincompositioiUill. 
»Lieder für eine Stimme und Glavierbegleitunga, »Lieder für Männerstimmen«. 
«Gemischte (Quartette mit Begleitung von Blasiustrumenten«, op. 29 (München, 
Falter). *Mondo pour cor chromatique et pianoa, op. 21 (ibid.). 

TafUl% P. Pedro, spaniseher Muailcer, geboren in Tafalla am Ende des 
16. Jahrlinnderts, legte im Kloster Esourial 1623 seine Qelübdo ab. In diesem 
Kloster, wo er in Ehren lebte, starb er in hohem Alter. Zahlreiche Compo- 
sitionen von ihm sind im Manuscript dort aufljewahrt. Eslava in nLira taero 
hispana* hat mehrere achtstimmige Kespousorien von T. aufgenommen.. 

Tafelblagen, s. Feldstttelc 

TtllBlwerk beiiaen die, in einem Orgelprospeet mannichfaeih berTortieten« 
den Fiäcben. 

Taffet wird zur Anfertigung von Ventilen, die in dem Kanal anfrebracht 
und vermöge einer Vorrichtung geschlossen oder geöffnet werden können, ver- 
wandt. (S. Wiudschwellen.) 

Tafllily M. J. Gteiatlicber im Korddepartement Frankreicbs am Anfang 
dei 19. Jabrbnnderta^ atndixte anf dem Seminar an Oamlmd nnd war Ina 1839 
Yiear in Lille, dann in Landrecies. Er verfasste: »Methode compUte et rai- 
sonnee de chant ecclesiastique, Offerte aux jeuties neniivarisfes« (Lille, Tjefort, 1835, 
ein vol. in 8**, 168 S.). nVadcmecum du hon chantre, ou recueil de pltm de 
eent piece» de chant eccletiasti^ue, teilen gue menses, faux-hourdon» trea nombreus 
ei tr^^wurU», quatuorty trioty duo$t meieit ä eoiv mmI«, JÄlamM aoeo ekoemr, 
atabat, etc.* (Lille, Lefort, ein Band in 8*, 326 Seiten). 

Tag, Christian Qotthilf, Cantor und Musikdirektor zu Hohenstein in 
Sachsen, wurde 1735 in Bayerfeld in Sachsen, wo sein Vater Schullehrer war, 
geboren. Der Vater unterrichtete ihn, bis er, 13 Jahr alt, als Schreiber bei 
einem Aiobter in die Lehre gehen sollte. Diesem Beruf entaog eiob der leb« 
bafte Knabe nnd begab sieb beimlieb naeh Breeden, wo er naeb abgeirrter 
Prüfung vor dem Bector Schötgen und dem Cantor Homilius in diu Kreuzschule 
auf^renommen wurde. AVahretid der aeclis Jahre, welche er diese besuchte, hatte 
er iincli Colegeuheit, seinen (Geschmack in der IMusik durch die in Dresden 
gepiiegte Kirchen- und Opernmusik zu bilden. Durch energische Uebungen 
hatte er ee im Olavier^ nnd Harfenspiel sobon an einer gewissen Fertigkeit ge- 
bracht, ebenso durch das Studiren der tbeoretascben Werbe Ton Harpurg tuid 
Kirnberger Sicherheit auf diesem Gebiete aieh Terschafft. In der Absicht, in 
Leipzig die Universität zu besuchen, machte er sich zeitgeraäss zu Fuss auf 
den Weg dahin. In Hohenstein, einem kleinen Städtelien in Sachsen, wo er 
Station maobte, ereignete es sich jedoch, dass ihm diu eben vacaute Stelle eines 
Cantors nnd Sobnllebrers angeboten wurde nnd er ging anf das Anerbieten ein. 
Er verheiratete sich hier nnd verwaltete sein Amt 63 Jahre. In Niederzwönita, 
im Hause seiner verheirateten Toclitcr, starb er am 19. Juli 1811. Er hinter- 
lioss, o1>wohl er täglich zwölf Unterrichtsstunden erthcilte, eine grosse Anzahl 
von Compositioucn. Gedruckt sind folgende; »Sechs Choralvorspiele nebst einem 
Trio nnd Alla breve« (Leipzig, Breitkopf db HSrtel, 1783). »Lieder heim Ciavier 
zu singen« (1783, erste Sammlung ebend.). »Lieder beim OlaTier an singen, 
nebst einer dramatischen Scein a (1785, zweite Sammlung, in 4"). »Siebsig 
Veränderungen über ein Andantino fürs Ciavier und theils für den Gesang 
eingerückt« (1785 ebend.). »Der Glaube in einer neuen Melodie für die Orgel« 
(1793). »Lieder der Bemhiguug von Mattheson und Bürde« (17ü3). »Zwölf 
knrae nnd leichte Prelndien, Orgdvorspiele nebst einer Qrgelsinfonie für ein 
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Bfimubty «nt0 Fortteteung (Leipzig, 1795, Bmtkopf & HXitel). »XZIYLiedflr 
nebst eiiiflir mntimiiug«ii HynuM, snm Lobe Gottes beim äsrier sa aingen« 

(dritte Sammlung, 1798 ebend.). «ITilanB Eeiae mm die AVeit und TTriuM 
Nachricht von der Aufklärung componirta (Leipzig, 1797). »Xaumann, ein 
Todtenopfer, fär den Gesang am Ciavier ganz durchcompouirta (Berlin, 1803). 
»Melodie zum Vater unser and zu den Einsetzungs Worten mit Orgel« (Penig, 
1808t obeBd.)* »WSrliti, eine Ode ftlr Clftvier gens dorehcomponirt« (Berlin, 
1803). Die Zahl der ungedmekten Compositionen iet bei weitem grösser. Es 
sind: ein vollständiger Jahrgang auf alle Sonn- und Festtage in 72 theils 
Peat-, theils Gelegenheitscantaten; 11 Messen und Hymnen; 22 Leichenmotetten; 
6 Leichendialoge; 5 Weihnachtsmotetten; 20 Weihnachtsarien; 10 Ostermotetten; 
6 Pftetionimotetten; 6 PaasionBarien; 3 Lob» und Dankmotetteni 1 lum Lobe der 
Tonknnflt ftr vier Bingstimmen nnd nenn Instrameotei 88 dreistimmige Grego< 
riasarien; 30 Hochzeitslioder mit Clarinettcn, Hörnern, Hoboen und Fagotten; 
22 Choral vorspiele für Orgel, drei Orgel-Rondos, 7 freie Präludien; »Die Haus- 
haltung von Leasing«, ein Singätück fürs Concert; eine Sinfonie, eine Partie, 
ein Quartette, vier Clavierdiverdissements u. s. w. In den »Wöchentlichen Nach- 
lidilMi« von Hiller nnd einige ComposiliooMi von Tag abgedradlEt. ' 

Tageliedy Tageweite (mittelboohdentMh: tageliet, tagewiie)^ nannten 
die Ifinnetinger em Lied, das den Anbmek det Tagea verkflndete oder besang. 

Da dieser nnr zu häufig den Liebenden, die verstohlen zusammengekommen 

sind, die Pein des Scheidens bringt, so giebt das Tagelied meist dieser Stim- 
mung Ausdruck: es schildert, wie zwei Liebende mit Leid am Morgen von 
einander scheiden. Das erste bekannte Tagelied ist von Dietmar von Aiste, 
bei ihm ist noeh ein Yögelein der Wiebter und Weoker: 

„man wekt uns leider schiere. 

ein vogellin sö wol get&n 

das ist der linden an das sirl g^An. 

Heinrich von Morungen schildert das Leiden des Scheidens im Zwiegespräch 
des Liebenden mit der Geliebten und Wolfram von Eachenbach fährt in 
seinen Tageliedern dann noch den Wächter mit ein, der den Morgen verkündet 
und die Liebenden sum Aufbruch mahnt; ihm folgten darin Walther von der 
Vogelweide, TJlrioh von Liohtenstein n. A. und aneh imYfdksliede ge- 
wann diese reiivolle Ansdumnng Eingang. Die Tngelieder worden hier ra 
Wftehterliedern, deren helle Morgenweise sich zu bedeutsamer Wilkang mit 
dem künstlichem Strophenbau des Tagelieds verband. Daher gewann diese 
auch entscheidenden Einfluss auf die Weiterentwickelung des Gesanges zur 
Zeit der Eeformation und mehrere solcher Tage- und Wächterlieder gingen in 
den pzotestantiseben Gtomeindegessng Uber. Die Limboxger Chronik erwihnt 
ans im, Jabre 1356 ein Tagelied von der heiligen Passion: »0 sterker Gott, 
aU onsre noth befehln wir, Herr| in dein gebot«, das ein Ritter machte. Eins 
der am meisten umgedichteten Tagelieder ist: »Ich stund an einem Morgen«. 
Andere, wie: »Der Morgenstern hat sich aufgeschwungen« oder: »Wach auf 
meine Herzens schöne«, sind ebenfalls in mehrfaohen Umdicbtungen bekannt. 
Die ICnaesinger selber sangen aneh geistliehe l^igeliederi wie Bein mar von 
Zweter: aHTsfllw» krist» es wü nn tagen«, nnd Q>raf Peter von Arberg: 

J[dL waohter» ieh sott wecken 
den sfinder, der da rinset lehr.** 

Bi ist dies inde'ss jeden&Us eine Besrbeitang eines ilteni Yolkslisdes. Aneh 
die Tsgeweise von den heiligen drei Königen: 

JBya herre Gel« waa mag daa geseinf 
zw JhermalHn ein wächter sangk." 

ist in mehrfachen Bearbeitungen vorhanden. Im 16. Jahrhundert ist Heinrich 
Ton Laufenberg als Dichter von Tageweiaen zu nennen: »Stand vi, du aünderi 

MwUmL C«DT«n^Laiki>B. X. 9 
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lass die clagcr, »Eb taget miaaecliche«, »Stand vf und sih jhesum vü rein« 
gehören ihm au. 

Anderer Art wie die oben wwlliiiten TageKedar und die, welche TJhluid 
in seinen »Dentadien VolkBliedeznc mittlieilt. Dm erste (B. L 1. peg. 161): 

^Idi sali den lichten morgen 
danni sein werthen acbein, 
ilOh weck sie mit gcMoge 
die allerliebate mein." 

h«t einen noeh viel enurtem Inhalt Der minnende Bitter eraeheint am Moig«i 

Tor dem Schlafgemach der Geliebten um sie zu wecken, und diese bestellt ihn 
snm Abend wieder her; als er dann eiäclieiut uud als sie ihn anfiordert) SB 
kommen und in ihrem Arm zu ruhen, da muss er erwidern: 

„Nain ich zart schöne frawe 
ich mag nit haben ni, 
ich bin ao sehr verhawen, ^ 
rat schöne firaw» wie ich nu tu." 

und dann wird weiter erzählt, wie sie erscheint, ihm die Wunden verbindet und 
als er stirbt, sich selber das Messir ins Herz sticht. Aehnlichen Tageliedern, 
die nicht jene Klagen der Liebenden beim Scheiden um frühen Morgen zum 
Inhalt haben, begegnen wir noeh Tielfiush in den Sammlangen und FlngblSttem 
dee 16. Jahrhunderts. 

Tasrlla, Carl, Dr. phiL und Professor an der Universitiit Pisa um die 
Mitte des 18. Jahrhunderts, verfasste ein Buch: uLettere scientißcJic sopra vari 
dilettevoU argomenti di Mnicaa (Florenz, 1747, in 4°), in welchem er im ersten 
Briefe aaf 36 Seiten Betrachtungen anstellt, wie auf einer Geige eine ao groiM 
Menge yon sohSnen TOnen hervorgebracht werden kSnnen. Im dritten Briefe 
desselben Buches ist 8. 95 — 124 von dem melodiösen Gesänge des Finken die 
Bede und der Erzeugung der Tone in der Luftröhre. 

Taglia) Pietro, Mailiindischer Compouist, lebte um die Mitte des 16. Jahr- 
hunderts und veröö'entlichte: »Madrigaii a guattro wciif Lib. I (Mailand, 1555). 

Tagltotti» Qiulio, Lutnineataloomponist des 17. Jahrhunderte, war Lehrer 
am Collegio Nobili di 8. Antonio zu Breaoia gegen das Jahr 1700. In dieeer 
Stadt war er auch geboren und schrieb nachstehende Oompositionen : nSonaia 
da Camera a tre^ due violini e viohncelh«, op. 1 (Bologna, 1697, in Folio). »5«» 
concerti a quattro e .sinfonie a Ire 2 violini, violonc e ct/mbaloa, op. 2 (Venedig, 
1696, in 4"; hiervon eine Ausgabe in Amsterdam). r>Arie da suanare col violon- 
eeüo e tpfnisOo o vkHino ad mto M miß eenUAüi le quäle ßnite, H ioma da eapo; 
op. 3. riConcerti o eappricci a quattro, due tieUni e viola e basso conlMMfO«, 
op. 4 (Venedig, 1699, in 4"). T>8onate da eamera a 3, 2 violini e basso cm- 
tinuot, op. 5. uPensieri musimli ad uso d^arie cantabili a violino e vidone in 
partitura col basso coniinuoi, op. 6 (Venedig, Bartoli, 1709). ^Concerti a 4 
wdinif viola col pioloneello, violone e basso conünWf op. 7. ^SoAate m moUmi» 
e bauo*j op. 8. »Sonate da eamera a S friaiUMi, wdoneeUo, tiolo»e e ekmeembeiomf 
op. 9. »Arie ad wo delle cantalnli da suonare col violino, Violoncello e violone 
e clavicembaloi, op. 10. T^Concerti a 4 am» «wo» ri^forai, op. 11. »Peneier» da 
eamera a 2 violini e bassoa^ op. 12. 

TagUettij Luigi, Instrumentalcomponist, der ebenfalls gegen Ende des 
17. Jahrhunderts in Bresda lebte und wahrsdieinliGh Bmder oder Verwandter 
des Vorigen war, hinterliess folgende Werke: »Sonata per vioUno e vieioneeBe, 
een hasso continuo*t <*P' ^ (Venedig). vConcertini e präudi eon diversi pensicri 
e divertimenti a cinquea, op. 5 (ibid.). mConcerfi a A. e sinfonie a 3«, op. 6 
(ibid.; andere Ausgabe: Amsterdam, bei liuger). r>Sonafe a violino e basso*, 
op. 7 (ibid.). sSonate da eamera a tre, due violini, violonceüo, violone o clwe- 
einoi, op. 9 (ibid.). »Arie ad %»o deUe emtteibitt da eonare eci pioline, melenedla 
e vidone o clavecinoa, op. 10 (ibid.). »Peneieri da eamera a tte, due vioiud 9 
haeeo^ op. 12 (ibid.). 



Digitized by Google 



TaUlard - Takkay. 83 

Taillard» Constant Taine, Flötist in Paris, liess sich in den Concerts 
fpiritodla bdren. Er starb gegen 1788 and hatte 18 Sammlangen Ton Btfloken 

fär eine oder awei flöten, französische, italienische Stttoke, kleine Arien und 
Variationen herausgegehen. Die letzte dieser Sammlungen erschien 1782 und 
in demselben Jahre in Paris beim Autor: »Methode pour apprendre ä jouer de 
la ßüU iravernere et a lire la mutigue ete^ suivie d^Arieites pour s'exercer ä 
teeompagner 2a «o&r« (Parii, 1782). 

TalllassoBy Gaillard, gemannt Hathalis oder Hathelini du nambafter 
Violmiat in Frankreich, wurde zu Toulouse 1580 geboren. Olande Gnillaame 
Nyon, welcher zu Anfang des 17. Jahrhunderts als »rot des violons de francen 
fangirte, übertrug auf T. für Toulous seine ihm zustehende Herrschaft über 
die Musiker. Von zwei Notareu von Paris wurde hierüber ein gerichtlicher 
Akt aufgenommen, datirt Tom 31. Angnst 1608. Ein Passoi darin lastet 
(f. VttöM »Bißgr. nniT.« YoL 8, p. 177): »Lui ehnmmi U droU de reeevoir loui 
maitres, jaueurs dHnstrumenU^ tant audit Touloute que dan» U$ mäe» du rettort 
de cette cite ; comme aussi de faire töuti» eorrectionx ou punifiortft qti'il appar- 
tiendra contre ioute personne qui entreprendra sur ledit art sang son conge et licence.a 
Moeiker und Spiellente lehnten jedoch ab, sich einer derartigen Botmässigkeit zn 
naterwerfen, woraaf die Sache Tore Parlament kam, 1609 aber dem Matbelin lein 
Recht ausdrücklich zagesprochen wurde, worauf er ieine Autorität ohne Hinder- 
nisse entfaltete, bis er nach dem Tode des Nyon an dessen Stelle ebenfalls als 
»m des violons de france* durch ein von Ludwig XIII. onteraeicbnetes Patent 
bestätigt wurde. 

Mite (fraiu.), der Tonori Saui MlUf der kobe Tenor; Batte 
tmiU§f der Bariton. Deme n t epr eehwid heint auek die Brateoke Taille. 

ValllenUy Simon, Mönch des Dominikaner-Ordens, in Schottland ge- 
boren, schrieb ungefähr 1240 mehrere rauBikwisscnschaftliche Bücher. Er wird 
Tailler (Britische Bibliothek), auch T &i\QT {»Sa'iptores ordines praedicaiorumts, 
T. 1, Fol. III) genannt. Die ihm zugeschriebenen Bücher, auch vou Fabricius 
(latemiaebe BibUotkek des Mitfeelalten), aind: «De eant» «oeUtiatfieo rrfornumdom, 
»üe temre muriealUf ^Teirmeiordum*, »Pentaehordum*. 

Takt-GotOy ein modernes und sehr beliebtes Saiteninstrument in Japan, 
bestehend aus einem länglichen, flachen Resonanzkasten mit 13 Saiten bespannt, 
die aus Seide zierlich gedreht und durch Wachs gezogen sind. Schräg über 
die Kesonanztafel laufen 13 bewegliche Stege, durch welche die Töne regulirt 
werden. Dieee Stege aind von Hole und ungefähr 27t Zoll koek. Der Boden 
ist mit gestickter Arbeit geziert und mit Inschriften, Blumen und Blätterwerk 
bemalt; im Centrum ist ein offener Fächer (wie die Kose bei abendl. Cithern) 
ausgehauen. Vergoldet und mit gemaltem Laubwerk verziert ist das Instrument 
und hat Quasten an jedem Ende hängen. Gespielt werden die Saiten mit 
emem am Finger befoatigten Pleetram. Die JajMuieflen baben mekrere Inatm- 
mente Tom Geeohleekt der Haekbrete, devt Goto (aadi aadem Angaben Koto) 
genannt. Sie sind eine Nachbildung des chinesischen Kin (s. Lexikon II, 399). 
Nach Meijlan {* Japan voogesteld in Sch/jfsentij A«nfi^iKl>.m^ 1830) iat das öoto 
in folgende chromatische Tonreihe gestimmt: 




Jedenfalls sind aber bei verschiedener Stimmung der Musikstücke auch ver- 
schiedene solcher chromatischen Tonreihen mit anderem Anfangstone anzu- 
nehmen. Eine Abbildung des Taki-Goto steht in C. Engel's »Katalog der 
Hoaikinstrumente« im Kensington-Museum zu London (1871, S. 21). Sie ist 
gefortigt naok dem dortigen Exemplar, daa 1867 anf der Pariser "Weltans- 
itellang gekauft Mrurde. B. 

Takkajr, ein citherartijTps Instrument in Eidexenform bei den Siamesen. 
Es besteht aus einem hohlen Körper, der anf der Kückseite drei SchalUöcher 

6* 



Digitized by Google 



84 



Takoa — Talent 



bst imd suf der Vorderfllelie mit einw kapfernen und iw« aos Seide gedfehtea 
Saiten bezogen ist, die durch Wirbel gestimmmt lud gnitureiufftig geepielt 
werden. Aehnlich ist die Patola der Birmanen. 

Takon, soviel als Schofar oder Schophar (s. d. A. und hebr. Musilc). 
£s war ein aus Erz oder Silber gefertigtes Blasinstrument zu Kriegszwecii^cn, 
Kri^gehon, wie «u Eseohiel, Cap. 7, t. 14 erhelli. Printi (»Ghedüchte der 
Sing- nnd ElingknniUf § 24) bat eine Abbildnng davon m geben -vemiebL 
Monnmenie fehlen. 

Tal, eine Flotenart der Inder von stark einschneidendem Ton, welobe be- 
sonders bei den Tänzen der BiijadLTen ihre Verwendung findet. 

Talaa, ein Schlaginstrument der Inder, eine Art Cymbel, ähnlich wie die 
grieebieeben nnd rtmieohen Krotalen. Es beatebt ani swei Deekeln, dorok 
deren Schläge man den Bhythmus bei Tänzen und Märaeben markirte. 

Talabardon, Pascal, Professor der Musik, gab heraus: i>Traite-theorico- 
fraUque de V arÜouloHon muticale, avec des ohgervations sur les sons de la lanyue 
Jranpaue et sur la theorie des intervallesa (Paris, Schoneuberger, 1841, in 4°). 
»Cbwr« de muti^ue voeale. Introduetion ä toutöi le9 mdtkade$ de dUmi, deiuriime 
idUhnm (ibid. 184S, 1 Toi in 12*, ayeo trente qnatre pagei de mnaiqne). 

TalanderioB, s. Talhanderius. 

Talea (vom latein. talis) bezeichnete bei den alten Theoretikern die voll- 
ständige Einheit der kleinern Glieder eines bestimmten Theils eines Tonstücka 
in Bezug auf Namen, Stellung und Geltung der lioten und Pausen. (oTAL£Ä 
ett idemHia» parHeiOonm im wm ei eadem fort» emOne adilMtitH» ffoad 9omm 
ioeum et uaJorem motofum et pmuarum eummmm. Tinetoris: »Temimonm 
eSeae Dijffinitoriumi.) 

Talent ist ein Grad, und zwar nach dem Genie der höohale geistiger 
Befähigung. I)cm Wortsinn nach ist es »die reich zugewogene Gabe, das 
Pfand, mit dem mau wuchern soll«. Im engern Sinne unterscheidet man noeb 
all beiondere untere Stufen: Woblbegabtbeit und Oeeebiek. Beide be- 
lieben sieb indeas mehr auf tecbnisebe Fertigkeiten. Unter Wohl begabtheit 
▼ersteht man zunächst die Anlagen, auf verschiedenen Gebieten der Thätigkeit 
etwas zu leisten; gewinnen diese dann eine bestimmte Richtung in der ent- 
sprechenden Ausübung gewisser Fertigkeiten, so werden sie zur Geschick- 
lichkeit. Woblbegabtbeit ist für jede Leistung in allen Fücbem geistiger 
und mebr meebaniseber Tbltigfceit erforderlidi, wabi«nd daa Geaebiek mehr 
nur ffir letztere als Voraussetzung gilt. Als Talent ftuaiem eieb dann Be- 
gabtheit und Geschick in der besondern Veranlagung für ganz bestimmte 
Gebiete der Thätigkeit des Geistes. Das Geschick, Feder und (Griffel anmuthig 
und charakteristisch zu handhaben, verräth Talent zum Zeichnen und Malen; 
das GMobiok, Melodien naeb dem OehSr naobausingen und an spielen, yenitb 
Talent zum Gesang und aur Muaik übetbaupt; ebenso wie die Fähigkeit, mit 
Bausteinen instinctiv symmetrische Fignren zuBammenanstellen, auf Talent zur 
Baukunst schliessen lässt. Dies äussert sich zunächst auf der untersten Stufe 
in solchen besondern Geschicklichkeiten. Künstlerisch angelegte Naturen zeigen 
in der R^el früh dies allgemeine Gescbiok für künstlerische Thätigkeit über- 
haupt, aia Yersuoben an aeiehnen und au mslen, au diobten und au musiaren 
nnd erst allmälig bricht dann das Talent für eine besondere Thltigkelfc 
hervor. Nicht selten aber auch überwiegt der eine Zug alle andern, so dass 
kein Zweifel über die vorherrschende Befähigung für die eine Kunst bleibt. 
Als unterste Voraussetzung gUt natürlich, dass die betreffenden Organe des 
menseUieben Körpers auch fit die AusAbimg der bestimmten Kunat besondeia 
gunstig gestaltet sind. Wie die bildenden Kflnste: Malerei, Skulptur und 
Architektur ein besonders günstig organisirtes Auge erfordern, neben der 
leicht und geschickt gestaltenden Hand, so die Musik und in gewissem Sinne 
ja auch die Dichtkunst, ein feines Ohr für den Klang und Tonfall de« 
Stimmor^^ans und die eigeutbflmlicben Wirkun^u des Rhythmus. 
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In den nMuten Füllen, wenn auch nicht immer, hat Matter Natnr dem 
gpccißschen Drange des Geistes auch die entsprechenden Organe in möglichster 
Vollkommenheit beigegeben, und früh regt sich der Trieb im Kinde schon, sie 
auch za braochen. ■ Aas der blossen Freude, die dies an den einzelnen Erzeng- 
UMtB der Knut empfindet» entwicikelt dcb gax beld der Draoi^ MllNit sn 
ibraen und an bilden, n liftgea nnd in mniieiren, sn diehten nnd an filni« 
liren. Hier nun zeigt sich daa besondere Talent nnd der eigenthtlmliche Qrad 
deuelben. Die erste Vorbedingung für die Schöpfung des Kunstwerks ist die 
Herrschaft über die technischen Mittel der Darstellung. Diese zu erreichen 
ist daher die erste, höchste und in der Kegel einzige Aufgabe des Talents, 
b eignet lieb mit mehr oder weniger Leiobtigkeit dnrob Flein tnd «mite 
Studien alle die Fertigkeiten an, welche dazu gehören, künstlerisch thätig sein 
zu können; durch Unterweisung und Uebung gelangt es dahin, selbst ein Kunst- 
werk in höchster Formvollendung zu schaffen. Es unterzieht das gesammte 
Darstellungsmaterial durch fortgesetzte Arbeit den emstesten Untersuchungen 
in Besag auf leine Aosdraeksfähigkeit nieht minder wie in Bezog aaf die 
fliwehailiiigkeit seiner Yenurbeitnng; weil ee banptiSeblieh dannf geriebtet 
ist, dni formvollendete Kunstwerk zu schniTcu, so mnaa es sieb ftber die Be- 
dingungen desselben zuerst die möglichste Klarheit zu verschaffen suchen. Es 
sohliesst sich daher bei seinen Uebungen wie bei seinem Schaffen den voran- 
gehenden oder auch gleichzeitigen grossen Meistern an, indem es mehr nach- 
abaend varftbrt Dm Talent kommt darflber aber aneb niobt binans; es ge- 
famgt anf dieiem Weg« der anr mebr aneignenden TbStigkeit wobl dsso, ein 
•chones, seibat mustergültiges Kunstwerk zu sobaffen, aber diesem üdilt der 
lelbstilndige neue Inhalt, den die höchste Potenz geistiger Befähigung, das 
Genie, dem Kunstwerk giebt. Nur hierin unterscheidet sich dies von jenem, 
im Uebrigen ist der Gang der Entwickelung desselben ziemlich genau derselbe 
vie der ao eben beiebriebene; der nene Inbalt, den daa Oenie dem Knnat- 
werk giebt, erfordert an leiner Oestaltung ebenso unumschrinkte Hemebaft 
Öber das gesammte Darstellungsmaterial, wie sie das Talent erwerben muss, 
und diese gewinnt das Genie ebenso nur durch Uebung und eingehende Sta- 
dien wie das Talent, wenn ihm diese auch meist noch leichter werden and 
Venn ea aneb rasober damit zu Ende kommt, als jenes. 

Die allgemeine Anaebannng, naeb weleber nnr ein beaonderer, nngewSbnlieb 
la- nnd anfiregender Inhalt als genial gilt, und nach welcher dw Genius alles 
▼on selbst kann, auch die Technik seiner Kunst, ist gewiss panz falsch und 
hat viel Verwirrung angerichtet. Das Verhältuiss des Talents zum Genius 
ist kein anderes als das erörterte; das Talent eignet sich nur an; es ist die 
Fähigkeit, der bSobaten Teebnik Meiater an werden nnd gewinnt mit dieier 
jeniB allgemeinen Inbalti weldiar dieM flberbanpt eraengte nnd der bSehitena nnr 
besonders individuell gefärbt erscheint» das Genie bringt einen eignen 
Inhalt, für dessen Ausdruck es dann nach der entsprechenden Technik sucht. 
Diese findet es naturgcmäss nur im Anschluss an den Gang der Entwickelung 
derselben. Wie an verschiedenen Orten des vorliegenden Werkes nachgewiesen 
worden itt» unterliegt die Teebnik aneb allgemeinen! im Material nnd der 
eigensten Idee der Formen begründeten, nicht vom speciellen Inhalt bedingten 
Bestimmungen, und diese mnaa aneb der Genius kennen und meisterlich beob- 
achten lernen. Dies aber erreicht er nur durch ernste Stadien und 
Uebungen, wie sie auch das Talent anstellen muss. 

Der Bildungsgang aller grossen Meister der Vergangenheit giebt aablreidie 
Belege bieran. Aneb die glftnaendtte Begabung offimbart aiob in den Jugend- 
arbeiten in der Begi^l nur dadurch, dass sie sich raiober die überkommenen 
Mittel und Formen ihrer Zeit aneignet nnd sie in ungewöhnlicher Weise ver- 
wendet, nur in einzelnen, raeist sehr verborgenen Zügen giebt sich die beson- 
dere Bichtang zu erkennen, nach welcher das Kunstwerk weiter geführt werden 
mQ. tTnter dem energiscben Streben naob Aneignung dar Eunatmittel wird 
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selbst dur geniale Zug ciugeeugt aud zarftokgehaltexL. Wie stark diese aassem 
* VerliftÜnisse das Walten dee Genivs bednfliUBeii, ist namentlich an Hftndel 
und Gluck erwiesen, die beide die eine Hälfte ihres Lebens, nnd swar die 

für Produktion meist ergiebigste, einzig:; im Sinne und Auschlnf5s an ihre Zeit 
gearbeitet haben, ehe sie ihre eigentliche Aufgabe ergriffen und ihre Mission 
erfüllten. Beide begannen dies erst in reifern Jahren; jener, indem er das 
Oratorium, dieser, indem er die heroische Oper aar Höhe der Vollendung 
führte. Froher ab diese beiden Meister erfosste Joh. Seh. Bach seine liispion. 
In ihm sollten die verschiedenen Strömungen, in weldie die Kunstpraxis seiner 
Zeit sich ausgebreitet hatte, wiederum einheitlich /.usammengefasst werden, durch 
ihn der strenge Contrapnnkt der alten ßclnile mit den neuen Kunstmitteln be- 
weglicher und freier gestaltet werden, um ihm zugleich höhere Bedeutung zu 
geben; und in diesem Bestrehen, dem alten Gontrapunkt die Innigkeit dm Volks- 
liedes XU yermitteln, finden wir ihn von vornherein thatig; er ist unablissig 
bemüht, sich den Contrapunkt mit all seinen künstlichsten Formen anzneignen 
und zugleich aber die verschiedenen Stilarten der freiem instrumentalen Schreib- 
art und duss ihm diese Vermittelung gelang, ist seine unerreichte Grösse. Damit 
schuf er jene Werke, die ihn unter den grössten Genies su dem unstreitig 
hervorragendsten machen. 

Wie ganz anders auch die künstlerische Thätigkeit Jos. Haydn's der, 
der vorerwähnten MeistfT gegenüber er?cb''iiit, so ist doch sein Genie nicht 
geringer zu achten, mit dem er die TriKtruraentalmusik in die neuen Buhnen 
der Entwickelung führte, auf der ihm dann Mozart und Beethoven folgten, 
und dass sie nicht blos wie das Talent, dem Tordem Meister nachahmten, son- 
dern in dem gleichen Streben nnd innerhalb derselben Formen einem neuen 
Inhalt Ausdruck geben und dass sie auch andere Formen, wie die des Liedes 
oder der Oper, mit neuem Inhalt erfüllten, lasst sie als Genies erscheinen. In 
diesem Sinne ist es auch ganz zweifellos, dass auch die drei bedeutendsten Ro- 
mantiker Schubert, Mendelssohn und Schumann, was man nicht überall 
sugestehen will, als Genies gelten mttssen, indem sie Ar den neuen, echt roman- 
tischen Inhalt der neuen Zeit die rechte Form fanden. 

Erscheint demnach das Talent auch dem Genie nach seiner Bedeutung 
durchaus untergeordnet, so hat es dennoch nicht nur seine grosse kunst-, son- 
dern auch cultnr historische Bedeutung. In seinem Streben nach künstlerischer 
Vollendung wird es nicht so leicht auf Abwege geführt, wie das Genie. Das 
Talent hat lunlchst kein anderes Ziel, als nur VoUendetea an leisten, sei ea 
auch in mehr hergebrachten Formen nnd in allgemeiner Weise, und in diesem 
Bestreben offenbart es uns nicht einen neuen Inhalt, aber es giebt den be- 
kannten und geliebten doch in möglichst vollendeter Form, wodurch immerhin 
das künstlerische Vermögen eines Volkes wächst Das Genie dagegen folgt 
mehr dem gewaltigen Drange, das Kene, was es uns lu yerkllnden hat, zu 
offenbaren, und dabei macht sich nicht selten der Trieb bemerkbar, andi nur 
sich selbst 7.n folgen, nur die eigene Eigenthümlichkeit herauszukehren und 
nicht mehr nach den allgemeinen Gesetzen der Schönheit, narb den Bedingungen 
künstlerischer Verständlichkeit zu fragen. Das geniale Individuum stellt dann nur 
sich selbst dar in subjektivster Fassung, dabei leidet entschieden die künst- 
lerische Darstellung, und einen wie interessanten Inhalt es uns auch zu offen- 
baren vermöchte, dies geschieht dann doch nicht in der entsprechenden künst* 
lerinchen Form. Nach dieser Seite ist der Einfluss, den die nur mit Talent 
begabten Künstler auf die genialen gewonnen haben, noch viel zu wonig ge- 
würdigt, dieser wird im Gegentheil weit unterschätzt. Bei einzelnen genialen 
Meistern ist dieser Einfluss direct naohntweisen. Joh, Seh. Bach hat an dem 
Talent eines Buxtehude, und Beinkens eines Vivaldi und der bescheidenen 
Cantoren Thüringens seinen Riesengeist mit gross gezogen. Für Händel 'a 
Genius wurde ebenso wie für den Glnck'g das Talent der italienischen Opem- 
compouisten seiner Zeit zum Lehrmeister; wie viel Haydn dem talentvollen 
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Sohne des grossen Thomascantors, dem geschmackvollen Phil. Em. Bach ver- 
dankt, das hat er selber laut und wiederholt bekannt. Für Mozart's Genius 
wurden gleichfuils die, dem bescheidenen Talent der italienischen Opemcompo- 
nisten eutaprosste Ualieuische Oper sar Arena, in welcher er seine junge Kraft 
Tenaohte und ngleieli atihltd und ■elralte und was er weiter sna Schweitser'a 
und der Zeitgenossen dramatischen Arbeiten lernte, hat auch er wiederholt 
anerkannt. Die kleinern Meister des Liedes, wie Zumsteg, halfen auch Schu- 
bert den ersten Liedstil auffinden und so dürften sich noch eine Reihe erwie- 
sener Tiiatsachen anführen lassen, welche bis zur Evidenz darthon, dass das 
Talent nicht lo ohne Naohhall arheitet nnd tohafffc» wie man in der Begel 
anmiunt. Die gewaltigen Theten dee Oenins nnd nnr sn sehr gee^et» die 
Sinne zu blenden nnd alles andere zn verdunkeln, so dass der Zusammenhang 
zwischen diesem und jenem nicht mehr vorhanden erscheint. Aber in der That 
wird das Genie immer nur dann unvergänglich Grosses und Herrliches schaffen, 
wenn es sich im natürlichen Zusammenhange mit der organischen Entwickelung 
hBH» nnr ab die hfiehste Potene dee Talents, all der Inhegriff aller Yertretw 
desselben erscheinti Daxin beruht seine monumentale Grösse, dass es die ver- 
einzelten Bestrebungen der mitstrebenden Talente znsammenfasst im einheitlich 
organisirten Kunstwerk, wodurch dann allerdings jene Bestrebungen gewisser- 
maassen die Existenzberechtigung verlieren, weshalb sie denn auch meist wenn 
nicht ganz vergessen werden, doch aach nur für die Gkuwhichte erhalten bleiben. 

TalMlOy Pedro, Professor der Musik sn Colmbra im An&ng des 17. Jahr^ 
hvndertsy bat herausgegeben: »Arie do Oemto eieo com huma hreve inttrufoo 
para os Saeerdofea, Diaconos, e SuhJiaconos, e mo^os do Coro conforme o uso 
nmano* (Co'imbra, 1617, 4°, et ibi por Diogo Gomes do Lourciro, 1628, 4"). 

Talhandiery Petrus, lateinisch: Talanderius, Verfasser eines Manuscripts, 
das sieh in der Bibliothek dee VatikanB Ho> 5iS9 befindet und yersohiedene 
Abhandlungen Uber den Ghregorianischen Eirehengesang und über die Mensnral- 
Hnsik entiÜUt. Der ganae Codex hat den Titel: uLecfura tarn super cantu 
mensurabüi, quam »uper immnuturahiliu. Das Manusoript ist aus dem 16. Jahr- 
hundert und enthält intercsHiuite Capitel. 

Taliany ein altbOhmischer Natioualtanz mit Tactwechsel, ähnlich den Ober- 
pftber BauertXnien. Der Käme bedeutet so Tiel als Italiener. — Hier ist die 
Musik dasn, mitgetheilt in Dionys. Weber's »Lehrb. der Harmoniec (Ptag, 1830).* 

Tallis, Thomas, einer der grössten Contrapunktisteu Englands im 16. 
Jahrhundert, gehörte als Organist zur Königl. Hofmusik unter der Begiernng 
Heinrich YIII., Eduard YL, der KSnigin Mam und der Königin Elisabeth. 
In sp&terer Zeit Tersah et düui Amt gemeinsehaifUieh mit seinem Schüler Bird, 
welcher ebenftUs als Contrapunktist berühmt geworden ist. Die Leistungen 
beider sind um so höher anzuschlagen, als sie, wenigstens in ihrem Vatcrlande, 
keine \'orbilder für ihre Arbeiten fanden. Die Musik des Talli.'s ist edel und 
Bchön, anfangs ausschliesslich auf den Cantu» ßrmus der lateinischen Gesänge 
der laiholisohen Eiroihe eingerichtet^ bu Dr. Aldrieh cum Gebrauch der eng- 
lischen Kirohe den Gesängen englische üebersetsungen nnd Parodien unterlegte. 
Das Einkommen des Tallis belief sich nicht hoher als täglich 7 Pfennige, doch 
dasB man ihn dennoch zu schätzen wusste, beweist die Ertheilung eines Privi- 
legiums, an welchem Bird participirte. Es war Heiden dadurch das ausschliess- 
liche Becht zugestanden, während eines Zeitraumes von 21 Jahren ihre Werke 
salbst druAen m dürfen. Dies Patent wurde ieh|i Jahre vor dem Tode des 
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TaUif aiiBg«fertigt, und der «nie Qebraiielit dm tS» daTon maeliieiiy war die 
Herausgabe des folgend«! Werke«, wekhes mit die beeten Saeben von Tallie 

enthält: r>Cantionea quae ah nrgumento sacrae vocanivr, qninque et »ex partium^ 
autoribus Thomae TalÜRio et Gulidmo Birdo, Anglis sereniss (London, VautroUier, 
1575| in 4°). Beginne Maj. a privato saveüo Generotis et Organieti»*, Andere 
Arbeitolk desielben Anton find noeb in Sammlwigen und in Meanseript er- 
balten. Znnicbst in der Senunlong: nXommg tmS mmii^ prmf» and 00m- 
m Union, $tt for&e in 4 partm io h$ tong in «htnAM, heA/er mm and Mdren 
ioith dyvers other godlg pragers and anthem» of nmiry men» doyngis<t (Imprinted 
nt London hy John Day, 1565). Enthillt Compositionen von: Cawslon, Heath, 
Hasleton, Johnson, Tallis, Oaklund und Sbopard. Ferner in des Dr. Boyce 
Sammlvng von Kirebeomniiken, gedmekt 1760. Ia: »JRril Book of ««Madl 
t^wreh mueic* von Jobn Bamard (London, 1648). In der allgemeinen Mnsik- 
geechichte von Barney, Band III, 8. 27 — 28 steht (in Partitur abgedruckt) eine 
fÄnfßtiraraige Motette. Ehenda ein fttnfstimmigos Kirchenlied: nSalvator mundi«, 
(in Partitur, Band III, S. 77 — 79). In der Musikgeschichte von Hawkins 
(Band III, S. 267 — 275, in Partitur) eine ftn&timmige Motette »Abtterge, Do' 
nanw. Ebenda ein Oanon: »Jftttfwrw nottfi^ JDominem fBr sieben Stimmen. 
(Bond III, S. 276 — 278) und nach einer Handschrift: »Song, Like a» ihe doU' 
fuU* (Thl. V, S. 450 — 452). Manuscripte befindin sich in Cambridge und in 
Oxford in der Bibliothek der Christkirche. Am letzteren Orte ist das inter- 
essanteste seiner Werke, eine vierzigstimmige Composition aufbewahrt. Diese 
ist 186 Takte lang nnd bestebt ans 40 obl^ten Singstimmen: adit Soprane, 
aebt Mesw-Soprane, aobt Oontra^Tenflre, aobt Tenor« nnd aebt Bassstimnea 
nebst Bass continuob Sein nnd des W. Bird Bildniss sind auf einer Platte, 
das eine über dem andern Ton von Gacht in Kupfer gestochen. 

Talon!, Hieronymus, Componist der römischen Schule und Kapellmeister 
der Kathedrale von Albano im Anfang des 17. Jahrhunderts. Es ist von ihm 
nur eine Composition bekannt: »Motetti Salmi di Vespri e compieta con le Änü' 
fwM n fn 0 quaftro «oci«, op. 2 (Rom, Masotti, 1629, in 4*). 

' Tambarllky Enriko, einer der aosgeseiebnetoten Tenoristen seiner Zeit, 
ist 1820 zn Born geboren nnd bildete sieb nicht nur zu einem der vortreff- 
lichsten Sänger, sondern auch zu einem ausgezeichneten Schauspieler und in 
dieser Doppeleigenschaft errang er ausserordentliche Triumphe namentlich in 
Petersburg, wo er lange Zeit verweilte. 1867 ging er nach Madrid, wo er 
namentlicb aneb als Gesanglebrer «rfSolgreicii wirirte. 

Tambair da basque, i. Tambonrin. 

Tamboirln, Mit diesem Ansdmek beseiebnefc man die baskisobe Trom* 
mal (Tamhaur hmqne)t d. i. eine flaebe Handtrommel, die ans btaiten Seifen Ton 

Holz oder Metall bestebt, Aber welcben auf der einen Seite ein Fell gespannt 
ist. das mit der Hand geschlagen, oft auch nur mit den Fingern gerührt wird. 
Gewöhnlich sind in den Keifen kleine runde Stückchen Blech zum Hasseln 
eingelassen oder an dem Reifen einige Paare kleiner Schellen angebracht, die' 
ein Oeklingel maeben, wenn man das Fell anschlägt oder das ganze Instroment 
nach dem Takte schüttelt. Dieses Schlaginstrument ist aber nralt nnd fQbrt 
wohl mit Unrecht den Namen Baskentrommel, da man es schon unter den 
Monumenten der Griechen und Römer, namentlich in der Hand von Tanzerinnen 
(mau denke an die Abbildung der bekannten Tänzerin aus Herculanum) abge- 
bildet findet. In gaaa Sttdenropa wird noeb gegenwärtig dasselbe Instrument m. 
VolkstSnaen verwendet nnd in der Bogel von den Tinierinnen selbst gesoblagen. 

Tambeuin beisst fem er ein fransfisiscber Tanz naeh Art der GaTotten, im 
"/4-Tact, von munterem Charakter und in geschwinder, leichter Bewegung. Er 
war ursprünglich in der Provence üblich und wurde mit der Handpauke (Tam- 
burin) und dem Flageolet begleitet Hier ist ein Musikstück dieses Namens ans 
La Borde: »JBnaj §nr In mutiqim II (1780). 
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Andere Beispiele von Tamboarins finden eich in Kameau's Compositionen. 



Tamboniin de Provence hcisst eine kleine Trommel, welche der Spielmann 
Tor sich hängen bat ond auf welcher er mit der einen Hand den Tact schlägt, 
wihrvnd die andere auf dem Galoubet (einem Pfeifchen) fingert, das er sngleich 
den UStL 8olohe Spielleote mit Pfeife und Trommel in einer Person findet 
aan im Mittelalter vielfach nbi^ebildet. Das war gewöhnlich die einzige Mnnk 
SOm ländlichen Tanze in Deutschland, Frankreich und den Niederlanden. 

Tambonrln de Gascosrne ist ein Saiteninstrument, das aus einem Schall- 
k&sten besteht, über welchen einige Saiten gespannt sind, die mit einem Stäb- 
dmi, dne der Spieler in der reehten Hand hftlti geschlagen iraiden, wihrend 
er mit der linken die T5ne nnf ^er dm geiblaiwnen kleinen FlOte (Galoabet) 
greift. In Gascogne nnd Btem ist das sehr gebrilnoBlicli. 

Tambnr, a. Tanbur. 

Tambnr Baglamah, Kinder- IMandoline, ähnlich dem T arabur Buznrk, 
doch von dem geringem Umfang von zwei Octaven und kleineren Dimensionen. 

Tkmbw Half kary» eine reioh yefnerte kleine Maadoline mit vier Mttall- 
HÜen, swei einaelnen nnd einer doppelten, im Umfange von zwei OotoTen. 

Tambnr Bararfc» growe Mandoline, anscheinend persischen UrsprangSi mit 
lechs Saiten, die einen Umfang von 2'/« Octaven umfassen. 

Tambur Charky ist mit einer Messing- nnd zwei Stahlsaiten bespannt. 

TlHiknr Kebfr-Tarky, eine grosse Mandoline, etwas mehr halbrund gewölbt, 
mit plattem Klaagkasten nnd aoht Saiten mit einem ITmftng von 3*/* Octaven. 

Tambnr KBtschek, eine kleine Mandoline mit aoht Saiten. 

Tambnrek ebenfalls eine Mandolino der Türkeni mit vier Saiten bespannt 
und mit vielen Bändern nnd Schellen versehen. 

Tambartniy Anton, einer der bedeutendsten Basssünger seiner Zeit, geboren 
sm 28. Min 1800 in Faenaa, wo sein Vater, Pasqnale Tambnrini, als 
Unsiklehrer lebte. Dieser wiurde spiter DmgtisA eines Militlrmnsikobors in 
PoHombrone im Oebiet von Ankona nnd Hier bereits unterrichtete er den kaum 
nenn Jahre alten Knaben im Hornblasen, was er jedoch einstellte, als er be- 
merkte, dass die Behandlung dieses Instrumentes dem Knaben zu grosse An- 
■trengnng venirsachte. £r gab nun der musikalischen Ausbildung desselben 
«ine andere Biehtnng, indem er ihn dem Kapellmeister Aldobrando Bossi 
fibcfgab^ der mit ihm Qesangstndien Tomabm. Zwölf Jahre alt kam T. nach 
Faenza zurück und sang zunSchst während der Messe im Opernchor mit. Hier 
war er im Stande, vermöge seines guten AuflFassungstalents durch das Anhören 
bedeutender Sänger, die als Solisten mitwirkten, schon bedeutenden Yortheil 
SV ziehen. Als sein Contraalt sich bereits in einen sonoren Baas verwandelt 
ud er «ine Zeit lang aneb bei Kircbenmnsiken mitgewirkt batte» verliesa er 
^ liMerliohe Haus nnd Iichh sich in Bologna von einem Operndirektor an- 
werben. Sein erstes Auftrf ten fand in der Oper T>Za Comfessa di Col-Erhosia. 
von Generali in der kleinen Stadt Ctnto statt und seine erste Tournee erstreckte 
tich auf Mirandola, Correggio und Bologna. Von hier aus erhielt er ein bes- 
leres Engagement naeb ^»eensa filr dien Gameral 1819 nnd hier aeigte er 
ndi so Yortheilbaft in den Opern »Cbnersjtlolac, »Die Italienerin von Algier« 
ud ^QU ÄMtauinii von Trento, dass er für das Theater Nnovo in Neapel 
engagirt wurde. Auf dem ganzen Znge durch die Städte Italiens, den der 
Sänger nun unternnhm, trewann er immer mehr an Erfolgen. Sein Gesang soll 
■war nicht völlig ohne iitläugel gewesen sein, doch die von Katnr schöne volle 
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und blogsame Stimm« vom scliSiiBteii Timbre (sie reiclite vom eingeetridifliieii 

G bia mm tiefen C), vereint mit dem Vorzüge einer BchSnen Yocalisation nnd 
einer ausdrucksvollon Cantilene, machte ihn für lange Zeit zum hochht rühmten 
Sänger. Livorno, Florenz, Tnrin, Mailand (wo er sicli mit der schönen 

Sängerin Marietta Gioja yerheiratete), Triest nnd \'enedig wurden zunächst 
Orte seiner Triumphe, besonders in der letzteren Stadt glänzte er in einem 
Hofconeert, bei welehem anob Bossini thStig war. Nnn ging T. auf swei Jabre 
nach Bom, hesnohte Palermo, wiederum Venedig, und war dann auf längere 
Zeit vom Entreprenenr Barhaja für die Theater von Neapel, -\rail.iiid und Wien 
enga^irt. Vom Jahre 1832, während mehr als zehn Jahren, gehörte er den 
Parisern und diese Zeit ist als seine Glanzperiode zu bezeichnen. £r behaup- 
tete hier seinen Plais neben Rnbbi, Lablaobe, den Sängerinnen Pernani, Griai, 
Yiaidot nnd Teraetite das Publiknm gleieb dieeen in Entifteben. ITngeAbr 1841 
kehrte er naeb Italien anrfick und obwohl der Zenitb seines Ruhmes nun über- 
schritten war, sang er noch in Lncca, Sinegaglia, 1852 in Petersburg und 
Moskau, noch später in London. Er besuchte nachdem Holland und 1854 
noch einmal Paris und erschien in London zum letzten Mal auf der Scene, 
sm lange, nm nioht einra nenen Beweia sn liefom, daaa bier niebts bittbend 
ist Kraft und Glans der Stamme waren acbon IXngat im Entsehwinden. Er 
lebte später in Nizza und starb daselbst am 6. November 1876. 

Tambarlns, eine Art Tamburek (s. d,), das aber nur drei Saiten hat 
Tnmburo (ital.), tamhor, atamhor (spanisch und portugiesisch), tabor 
(provenc), tamhour (franz.), die Trommel und auch der Trommler. Davon 
daa Diminntiy tamhurino (itaL) nnd iamhoutin (franz.) für die Ueine Hand- 
trommeL — Alle diese Ansdrfloke der romanischen Sprache fElr Trommel sind 
vom persischen AVorte tamhur und arabischen tanbur abzuleiten, was dort 
aber nicht eine Trommel, sondern eine lanfrhnlsiffe, mit einem Stäbchen geschla- 
gene Zither bezeichnet. Da alle diese romanischen Bezeichnungen für Trommel 
an arabischen TJrsprnng gemahnen, so hat Wolfram in Willehelro ganz Recht, 
wenn er Ton dem tamhüe ala einer aaraseniaoben Sacbe apridit tlebrigens war 
auch im Mittelhochdeutsch der fremde Anadrnck iomh4r nnd imh4r gebranebt, 
s. £. im PaxoiTal 764, 24: 

,.D6 reit dar zno nut sehiUe 
Artüs mit den sinen, 
man hdrt pusinen, 
tambAm, flmtiefen» stiven.** 

(iSTlfve, Esfivc, ein provencalisches Wort, iat bei Dies [>Po68ie der Tronba- 
donrs«, S. als Sackpfeife erklärt.) 

Tambure rullnnte ist eine kleine Trommel, die snc^enannte Militärtronunely 
auf welcher der Wirbel geschlagen wird (s. Trommel). 

Tliilerleiny eine Art Trommel. Das dentsebe Wort, jedeniUla ana dem 
franaSaischen tamhour, tamhourin entstanden, kommt im 16. Jabrbimdert 
vor, z. B. in der Tlrkunde zu dem Triumphzuge Maximilian's I., wovon eine 
Abbildung von Albrecht Dfirer im Nürnberger Bathhanaeaale aicb befindet 
(s. d. Lex. I. 595). 

TanltlUy Andreaa, ami 1669 ala Orgelbauer bei der Knrfdrstl Sächs. 
Kapelle in Dresden angestellt, galt seiner Zeit als einer der tflebtigaten Meister 
in seinem Fache. Er baute 168.3 — 1684 die Orgel in der Petrikirche /u Gör- 
litz von 47 Stimmen mit drei Manualen und Pedal, die als treffliches Werk 
galt, 1691 aber schon abbrannte. Näheres über diese Orgel enthält Brückners 
»Historische Nachricht von dunen Orgeln der Petri- und Paulakirche in Qörlits 
n. s. w.« (Görlits, 1766). 

Tamttiviy Jobann Gottlieb, der Sohn des Vorigen, lebte als Orgelbauer 
in Zittau und baute 1744 zu Lossow bei Frankfurt a. 0. »ein swar kleines, 
aber trefflich intonirtes Werkchen von 17 Stimmen mit drei grossen Bälgen. 
Er machte besonders vortreffliche Flötenstimmen und lebte noch 1764« (Gerber, 
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•Neues TonkünstlerlexikoD«). Sein Sohn, dessen Vorname nicht bekannt ge« 
wofdMk ist, lebte eben&Us ab OifellmiMr in Zittau. Naeh Gerber lukben dia 
Kitflieder dar Familie TanutSna lutnptalehlidi BShmen, die Lanaits und Sohle- 

iien mit ihren "Werken versorgt. 

TampliDi) Giuseppe, Fapfottvirtnose, ang-cstollt am Theater de la Scala 
la Mailand gegen 1840, gab heraus: ^Capriccio «opra VElisire d^amore per Fa- 
gotii eon pianofortem (Mailand, Kiccordi). »HeminMcenza deü Opera Soherto ü 
Diamih <K M^erbeetf S'antatia per WagoUo ete,* (ibid.). ^Ornrnnir d§ BdUni, 
JIm/mm per Fagotto ete.it Cilnd.) u. a. 

Taaeloalf Eugenio, Componist aus Perugia, sregen 1812 geboren. Ausser 
einzelnen Gesängen, erschienen bei T?iccordi in Mailaad, ist seine Oper >Xa 
Soßtta degli artUtU in Corfu aufgeführt worden. 

Tamtam ist ursprünglich ein hindostanisches Schlaginstramenti das seinen 
Weir saeh dem Abendlande gefunden bat nnd noeb niebt gar lange ab effekt- 
macbendea Lftrminstmment in das Orobesf er auf(?enomnien wurde, während man 
e<> vorcJom mir in Tbierbuden zur Messzeit sebon konnte. Es besteht aus einer 
Platte von Glockenmet ill, mit etwas aufgebopfenem Kunde, die, mit einem Klöppel 
(Hols- oder Metallhammer) anflreschlagen, einen ungemein dröhnenden Schall 
giebi Die Anfertigung der Metalbiaasa^ ans gefloebtenem Brabt snaammen- 
gssebiidedel, loB im Abendland noeb ein Oebeimnias sein; die MilitirehOre 
beziehen daher das Larminstrument echt aus China — über Berlin, fUr ziem- 
lich hoben Preis. Tn Hindostan heiBst das?elbe Instrument Gontj (s. d.) Die 
Franzosen nennen den Tamtam Beffroi, ein Ausdruck, mit welchem sie früher 
die Lärm- und Sturmglocke bezeichneten. — Der Tamtam eignet sich nur für 
Traaemrasiken oder ftr dramatisahe Scenen, wo daa Qranen den hScbaten Gipfel 
eneieben aolL Seine Bebwingongen iaforlef mit den aebmetternden Akkorden 
der Blechinstrumente gemischt, machen schaudern. Die ^anz aebwadien (pia- 
nifsimo-) Tamtam Schläge, "wenn nicht dnrcb andere Instrumente zu sehr gedeckt, 
sind nicht minder prauenbaft. Letzteres hat Meyerbecr bewiesen in der herr- 
lichen Scene der Nonnenauferstehung im »Robert«. Als Mark- und Beindurch- 
dringer wnrde der Tamtam bei Tnmerfeierliebkeiten in Frankreieb anerst 
wendet nnd swar daa erste Mal am 4. April 1791 beim Begräbniss Mirahean's. 
Oesaec in seinem Trauermarsch verwendet dasselbe Instrument effektvoll, nach 
ihm bat Spontini in der »Vestalin« eine schreckliche Wirkung erzielt. Zu der 
Trauerceremonie bei Hückkehr der Beste Napoleon*s I. am 15. Decbr. 1840 
fand es ebenfalls Verwendung. 

Ttatar nnd Dambnra, ein persiaeb-türkisebes Zitberinstmment mit langem 
Habe nnd mehrem Saiten, einige yon Stahl, andere von Messinrr. die mit einem 
Plectmm von Schildkrot geschlagen werden, Eaphael, ein Tonkiinstler im 
Dienste des Sultans in Constantinopel um 17P6, zeichnete sich auf diesem In- 
atmmente aus. — Im Orient unterscheidet man mehrere Arten dieses Instra- 
nents: 1) Tanhur huzurek, gross Tanhnr; 2) Tanhur kuUüiti, Hein 
Ttabnr; 8) Tanhur hulghar^t ^0 bnlgariaeke Zitiier; 4) Tanhur haghlama, 
das niedliche, dünne; 5) Tanhur eharhff, orientaliaobes, 6) Tanhur kehyr 
turky y bre'tes türkisches Tanhur. 

Tandolini, Giovanni, Operncompnnist, geboren zu Bologna 1793, kam 
anter Mattei und des Tenoristen Babini Leitung in der Musik so schnell vor- 
Wirte, daaa er 16 Jabre alt in Paria bei der dortigen italieniscben Oper, die 
damala Ton Spontini geleitet wnrde, ala Aocompagnenr nnd Chordirdctor an- 
(festellt wurde. Drei Jabre später, nach der Einnahme von Paris 1814 durch 
die Alliirten, kehrte er nnrb Yencdij? zurück und brachte seine erste Oper y>La 
Fata Alcinaa unter Mitwirkim«? von Rubini, Zamboni, Marlini mit günstigem 
Erfolge zur Aufführung. r>La Frincipessa di Navarrav, r>Il credulo delmo», *Il 
TtmmUmm, »Moetorv, »II JUUridatea wurden aftmmtiieb in den italieniscben 
Sttdten mit GUiok aufgenommen. 1830 kehrte er mit seiner Frau (s. den 
niebsten Artikel) nack Paria mrftok und übeniabm noch einmal seine frühere 
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Stellung am Theatre italien. 1889 ginfr er wiod. r nucli Boloi,nia. Es sind auch 
ein Trio für Ciavier, Hoboe und Fagott bei Cipriaui in Floreuü uud ein Rondo 
flir Claner md Ftöto erschienen; auch Bohrieb T. Oantaten, Bomamen «ad 
Oansonetten, darunter »X'JSso ü Seorziau mit obligatem Horn, Ton Bnbini in 
Ooncerten mehrmalB geeongen. Er starb Ende 1872. 

Tandolini, Eugenia, geborene Snvorini, Gattin des Vorigen, geboren 
1809 zu Forli, Schülerin ihres Mannes, debütirte in Parma und sang dann in 
Paria, wo sie neben der Malibran und Sontag nicht in den Vordergrund treten 
konnte. Später aber in Wien und d«i italieniecben StBdten hatte sie sich 
gerechter Erfolge sn erfreuen und galt eine Zeit lang in Italien f&r die beste 
l^ngerin. Mercndante und Donizetti schrieben für sie. 

Tangenten werden bei verschiedenen Instrumenten die Körper genannt, 
durch welche die tougebendun Theile zum Erklingjßu gebracht werden. Man 
bezeichnet damit die messignen Stifte bei den damadi: Tangentenflftgel 
genannten Tasteninatnimenten, durch welche anstatt d«r Hftmmer die Saiten 
angeschlagen werden, dass sie erklingen« Ferner nennt man damit auch die 
Haken und Hebel bei den Spieluhren, welche zunächst von den Stiften der 
Walze erfasst werden und das Erklingen des Tons bewerkstelligen. 

Tangenten>Flilgely ein Flügel, der nicht bekielt war, sondern nach alter 
Art wirUiohe Tangenten hatte, also Mne ICittdgattnng swischen Cembalo vnd 
Fianoforte, um 1780 sn Begenabnrg von Späth erfanden und von ihm vnd 
seinem Schwiegersöhne Sehaid daselbst gefertigt. Er war auch mit einem so* 
genannten Lautenznge von schöner und eindringlicher Wirkung versehen und 
mit einem Druckwerke für das linke Knie zur Aufhebnn!? des Dämpfers. Nach 
und nach brachte ihn Späth bis auf 50 Veränderungen in der Touangabe. Das 
Instonment ans der TJebergangsaeit m nnaem jetzigen Flflgeln fand keine aU» 
gemeine Yerbrätnng. 

Tank« Hugo, geboren am 23. Deobr. 1844 in Berlin, erhielt seinen ersten 
Ciavierunterricht im achten Jahre. Spater wurde der Organist und königl. 
Musikdirektor Reinhold Succo sein Lehrer im (ieneralbass und ClavierspieL 
Letzterer veranlasste T., sich um Aufnahme in das Königl. Kircheninstitut an 
bewerben, die ihm avch nach einer gut bestaadenen Prfifting, weldie anf Yer- 
anlaaanng des Ministers v. Mühler bei A. W. Baoh im Institut stattfand, ge- 
wahrt wurde. T. folgte jedoch den Rathschlilgen ihm wohlgesinnter Musiker 
▼on Kenommee, die ihn veranlassten, in das Königl. In&titut für Kirchen- 
musik nicht einzutreten und dies dem Ministerium mit der Bitte zu unter- 
Inreiten, ihm seiner Vorliebe snr modernen Musik wegen und da 9r dm Lehr- 
gang des KönigL Kirdheninstitats schon kennen gelernt hatte, znr Fortsetsiing 
seiner Btndien bei den Professoren Friedrich Kiel und A. Lüschhorn ein Sti- 
pendium zu bewilligen, das auch nach einer nochmaligen Prüfung bei Friedrich 
Kiel auf Befehl des Königs Wilhelm auf zwei Jahre gewährt wurde. T. war 
hierdurch in den Stand gesetzt, eine tüchtige Schule des Contrapunkts durch- 
lumaehen nnd sein ClaTierspiel an Tervollkommnen. Ausser den TerOffentUoihten 
Compositionen leichten Genres schrieb er anoh einige Werke «msterer Oattnag. 

Tansor, William, englischer Contcapiinktast und Musikschriftateller, ist 
1699 zu Barns in der Grafschaft Surrey, wo er auch Organist war, geboren. 
1739 kam er nach Leicester, wo er bis zu seinem Tode lebte. 1770 wurde 
noch sein Portr&t von Newton gestochen und seiner »Musica sacraa vorgesetzt; 
ein Eolaschnitt vom Jahre 1748 befindet sich m seinem Werk: •A compUat 
3£elodie<t. Dies letztere Werk ist eins seiner umfangreichsten, es besteht ans 
drei Bäiulm und der Titel hcisst: fA compUate melodtfy or ihe Skrmontf of 8ion, 
in threes volumes; the Jirst containing an Tntroduction f/> vocal and instrumental 
Mutic; the second comprising the psalma^ tvith neto melodies; and the third heing 
compo99i of pari eongu (London, 1786). Ein zweites Werk enthiUt das Psalmen- 
bnck Tierstimmig neu gesetstt »Tke tmiovnal Barmonif coniaining isM hoot 
pnku neiOg iet 4h faw parUm (London, 1748). Ein didaktisdiAS Weik: 

! 
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9Ä Stm mmdotA Onmmar: «r in« ItmmoniM £^M0tefer, wnimning aU Ae «t^W 
AeoreHcal, po^iöal mtd Uehnir'al parU of Mudc* (London, 1746, in 4**). Drei 
weitere Auflagen erschienen 175.) in 4°, 17'>6 und 1767 in 8°; diese letztere 
mit dem Titel: *Ä New musical Grammar and Dictionary<i. London, 1772, in 
8" erschien: »Element» of Music disjjlaydy or Um Orammar, or ground Work made 
$&iff: mÜ rn rn ttalt praeHeal, phüophieal, hittorioid and Uekmodu, walurteheiiilMli 
daiielbe oder eine flberarbeitete Auflage dM Vorigwi.. Ak lelato Auflage des« 
selben ereohien noch: »Mwieal grammar and DietioMrff or ü yenerai Alpv- 
iiteHon of the whole ort of Mutic* (London, 1829). 

Tento (ital.) = so, zu, sehr; wird zur nähern Bestimmung des Zeitmaasses 
OiMi Tonstücka verwendet: Allegro non tanto = nicht zu geschwind; 
liuto non lonto « nielii in langt am. 

TMltnm ergo iafc dn Gesang, der an hohen Festen der katholischen Kirche 
gesungen wird. Der Text ist eine Strophe ans dem Hymnus des Thomas von 
Aqnino (f 1271): »Fange lingua gloriosit. 

Tau. Der Tanz ist die, nach bestimmten Gesichtspunkten geordnete 
Bewegung der Korper. Diese ist zunäohat bei den lebendig emphndenden dnroh 
die innere Bewegung angeregt Ein höherer Orad innerer Erregung Terorsaeht, 
dus der Mensch, der sich bis dahin still verhielt, sich bewegt, dass er die 
Anw erhebt) die Künde reibt oder mit ihnen gcsticulirt, dass er, je nach dem 
Grade der innem Erregung, rascher oder langsamer zu gehen beginnt, dass er 
springti hüpft oder sich tanzend im Kreise herumdreht Diese Bewegungen 
mOsssB bMÜnuntere Fornsa annehmen, wenn sie m virUieh varsUndliehen 
Asmsemng e n werden sollen, wann es in der Absieht des so Bewegfeen liegt, 
von seinem innem Znstsnde Anderen Kunde zu geben; und sie müssen noch 
fester und sicherer geregelt werden, M'enn noch andere Ohnchgestimmte daran 
lebendig Antheil nehmen. So entsteht eine Kunst der Beweguni;»', die sich 
nach drei Seiten ausbreitet: ala Tanzkunst (oder Orchestik), als Kunst der 
erhöhten Körperbewegung znm Ansdrnek höchster Lebenslust und 
der innem Erregung; als Ausdruck des Mienen- und Gebehrdenspiels (Mimik) 
und BchliesBlich zur Schauspielkunst, zur Kunst der Darstellang Ton Hand- 
lungen wird. Die Tanzkunst entwickelte sich bei ollen Völkern zunächst 
und zwar im engsten Anschluss an den Cultus und dessen feierliche Zwecke. 
So erscheint er in besonderm (ilanze bei den Griechen. Zwei Stämme sind 
M» die ans dem Dunkel frllhesfeer Gksiduehte Orieohenlands sidi hervorhobeUf 
die Pelasger und die Thraker, von denen namentlich die letstem für die Eut- 
Wickelung der Tanzkunst thätig waren. Vom Norden in das Innere Griechen- 
lands einwandernd, begannen sie zur Verherrlichung der Mysterien der Demeter 
festliche Tauzreigen auszubilden, die mit der, aus heimischem Kohr gefertigten 
Flöte und mit Gesang begleitet wurden. In der weitem Entwickelang der 
nUgiösan Tftnse eraeugten die ▼ersohiedenen Feslniten auch Tinse von ver- 
schiedenem Charakter. So wurden sie schon bei dem Fest, das später der 
Kybele znm Frühlingsanfang gefeiert wurde, rauschender und rasender. In 
Phrygien waren es die Korybanten, welche mit orgiastischen Tänzen, wildem 
Geschrei and lärmender Musik von Pauken, Cymbeln, Hörnern und Pfeifen 
die Qöfetin feierten. In Kreta itthrten die Knielen in Mann der Göttin und 
ibes Sohnes den Umenden Waifentaat nipmUp, aul Kaum weniger 

haflig und sfttanisch waren die tUaao bei den dionysiaohen Festen, wihrend 
laib bei den apollonischen weit gemessener und friedlicher waren. 

Daneben wurde aber auch die Orchestik als profane Kunst in Griechenland 
üeissig ge&bt Sie trat in späterer Zeit in uübere Beziehung zur Gymnastik, 
dsalt so das Mnsis^ und GTmnastiiehe vereinigt werde wo. einem gemessenen 
Ausdrueke dse Innem durch Gebehrden, Haltung nnd Bewegung. So gelangte 
diese Kunst bald allgemein za grosser Werthschätzung. Die jungen Spartaner 
tind Kreter worden fleissig darin geübt, zum Theil schon vom fünften Lebens- 
j^e an, und namentlich bei den Jugendfeeten der Gymnopaidien zeigte sich 
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die Orchestik iu ihrer höchsten Yollendung und vielseitigen Gewandtheit. Die 
Knaben tanzton n»dct in ibythmischen Beweg uugen und anmnthigen Wendvngen 
und Ahmten, ihr Hanpt mit Pelmsweigen omkr&nzt, dnreh ihre Gebehrden Faust- 

nnd Kingkampf nach. Der tragische Tanz ^Lfiftthta war stark mimisch und 
gesticuliieud, und hatte etwas Feierliches und Erhabenes. Bei den Kriegstäuzen 
tanzten Knubeu und Mädchen zugleich. Einen besonders kunstvoll ausgeprägten 
Charakter trugen die ^äuze als ühorreigeu namentlich dann bei den drama^ 
tisohen Anffilhrangen, die neli mu diesen Onltnsfeierliohkeiten von eelbet ergaben. 

Bei den Römern stand aneh diese Knnst ,niebt sehr in Achtung; doch 
worde anch bei ihnen der Gultas durch Tanz verschönt, die Salii haben daher 
ihren Namen (s. d.). Gegen Ende der Republik wurden die weichlichen und 
mitunter unzüchtigen ionischen Tänze beliebt und fanden Eingang aut dem 
Theater. Als berühmte Meister werden genannt Pylades im ernsten, Magischen 
und BathyUoB im mnntam nnd beweglidien, im komiseben Tans. 

Daaa der Tanz auch bei den Israeliten durch alle Zeitalter beliebt war 
und fleissig geübt und gepflegt wurde, darü-ber haben wir die unzweifelhaftesten 
Zeugnisse. Er kam ebenso wie bei den (iriechen zur Verherrlichung des Cultus 
zur Anwendung. Man tanzte um Götter und Altäre (Exod. 32, 19; 1. Kor. 
18, 26) oder auch in feierlichen Prozessionen (2. Sam. 6, 5. 14) und die nacb 
exiL Israeliton Ahrton im Yorbofe des Tempels am Lanbkllttonl&Bte einen 
Fackeltanz auf. Aber auch im profanen Leben üuid er hei den Juden weit- 
ausgedehnte Pflege und Anwendung. Insbesondere waren es Weiber und Jung- 
frauen, welche Tänze, selbst Solotanze bei Gastmählern ausführten. Auch öfi"ent- 
liohe Feste und Ereignisse, wie die \V einlese, oder Siegesfeste, der Einzug 
fibrstlieher Personen oder Kriegshelden wurden dmeb Tns verherrlifiht, was 
die Bibel dnreb zaUreiebe Stollen bestätigt Dass mit diesen Tänzen aueb 
bfinfig Gesang verbunden war, ist ebenfalls erwiesen; häufiger indess wurden 
sie wohl mit Pauken, Cymbeln oder auch mit Saiteninstrumenten begleitet. 
Üeber die Art dieser Tänze sind wir meist auf Vermuthungeu augewiesen, 
wahrscheinlich waren sie wie bei allen Völkern in solche geschieden, die mehr 
gegangen, BeibentSnse^ und solche, die mehr gesprungen wurden, wie wir es 
noeb im Mittelslter unter den Deutsoben finden. 

Taoitus (Germ. c. 24) beschreibt einen Schwertertanz, welchen germanische 
.lünglinge ausführten und der aus Sprüngen und kühnen Bewegungen bestand, 
wobei die Jünglinge ihre Schwerter schwuniren. Aus dem Kampf, den dann 
die Geistlichkeit, nachdem die alten Germanen zum Christenthum bekebrt 
worden waren, gegen Tans und Mnmmerei führten, ersehen wir, dass diese 
anch bei den Opfer- und LeiobensebnUlusen nnd bei den anderen reügifisen 
Festlichkeiten der alten heidnischen Germanen üblich waren und dass ?ie auch 
jetzt noch nicht von den alten Gebräuchen ablassen konnten. Aber wie selir 
auch die (ireistlichkeit eiferte, sie vermochte doch nur wenig auszurichten. £s 
gelaug ihr selbst nicht einmal, immer £irche und Cnltos rein su erhalten. 
Der Tans drang aueb in ebristliehe Kirchen und seitweis selbst in den Cultus. 
üeppig empor aber trieb w auf Wiese nnd Anger und auch im stillen H a ns Si 
Aus den Schilderungen der epischen Gedichte und der höfischen Dorfpoesie des 
13. Jahrhunderts ersehen wir, dass der Tanz in doppelter "Weise, als um- 
gehender (careole) und als springender geübt wurde. Jener, der ruhige, 
blos getretene Taai war der höfische. Zu seiner Ausführung nahm jeder 
Mann eine oder auch zwei Frauen bei der Hand; es wurde ein Kreis gebildet 
und unter Saitenspiel oder Gesang, oft auch beides vereinti hielten die Paars 
mit schleifendem leisen Tritt ihren Umgang. Beim Rundtanz schloss die 
Gesellschalt einen Kreis und ging singend mit sanfter Bewegung iu der Runde 
umher, den Gegenstand des gesungenen Liedes durch eine einfache Handlung 
darstellend. Diese suhr dramstisohe Gattung des Bundtanaes war namentUeh 
bei Vermiblungsfeierliobkeiten belieht Der einfachste Tans war der, bei dem 
liinner und Frauen eine einsige lange Beibe bilden und sich drei Sehritto 
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vor* oder r&ekwSirii bewogen, dbim ■toheit bleib«ny indem sie sich hin und her 
bi^n und dann ineder weiter bewegen. Die ganee Beihe singt dun Liederj 
die wiedernm mit entsprechenden (ieliohrden begleitet worden. Diese getre- 
tenen Tänze wurden in der Regel iu geschlosbencn Räumen uusgeiülirt. Im 
weiten Anger, iu Wiese und Wald, dagegen wurde der Keien gesprungen. 
Der getretene Tani «nrde in der Kegel von einem Yorsftnger geleitet; 
der gesprungene Heien dagegen Ton Vortänzem, denen die Paare nach- 
eprengen. Hierbei wurde nat&rlich mancherlei Unfug getrieben und wiederholt 
HlDSste die Polizei das II in werfen der Frauen bei solchen Tänzen verbieten. 

Die verschiedenen Tänze erhielten auch verschiedene Namen, wie: Gove- 
nani (vom französischen oonvenance)^ Bidewanz (vom böhmischen radawa), 
floppald ei (von hoppen, hüpfen), Mtlrmnn, Trypotey, Aohselrotei Hon- 
betichote u. s. w. Btadelwise (Stadelweise) hiess ein Teniy weil er auf der . 
Tenne der Scheune (dem Stadel) ausgeführt wurde. 

Wie erwähnt wurden diese Tänze entweder nur mit Gesang begleitet oder 
Bb«r ein Spiehnann spielte auf der Flöte, der Pfeife, Geige, oder der Trommel 
und dem Tamboniin dasn: 

^Schlag auf ranker, ein frischen Heien 
Laas sieh die Weiber ein Weil ermeien. 
Wann sie lang darauf gohart haben 
Und laset uns darnach fürbass traben." 

oder: 

„Pfeif auf Spieluiann! 

Ich will tanzen um den han 

Und will den eisten Beien springent" 

heisst es in den Tuisliedern de« ICifctelalters nnd wir ersehen dantas mgleieh, 
disB hierbei aneh mit besonderer QesohioUiohkeit Preise sn erringen waren: 

,3cit ein weil spiehnann! 

leh will auch tanzen nm den han. 



leh will ein kutwolf mit wein 

Oben auf moiiu'in Haubt fiim 

Und soll dennoch die lürden nit perüm." 

Bappolt Mann singt: 

„Juukfrau Mets eeit gebeten 
Ich will den reien mit euch treten 
Umb euren krens, den ihr aof inrt, 
Wenn ihr meiner kunst wol spürt 
Der ich das pest heut hab gethan 
Ich hof uns werd sn lohn der han." 

nsd ans andern Liedern ersehen wir, dass die Schöne ihren Tänzer belobte 
ud mit dem Bosenkrans, den sie trog, beschenktet wenn er «m besten »sprang«: 

wSee hin, lieber Kikkel mein, 

Nimm von mir das Rosenkrenzelein 
'Waua du hast von mir das lob 
Mit Sprüngen ligstn allen ob." 

Diese Tolksttime waren wiilcliqli der Ausdruck des Yolksempfindens nnd 
da dies «üb bei den Tersehiedenen Völkern versohieden sieb inssert, so onlti- 
vhrte jedes anoh eine eigne Art von Tänzen, so entstanden jene National- 
tanze, die ebenso von dem Nutionalcharakter des betreffenden Volkes Kunde 
gehen, wie die Volkölieder. Das vorliegende Werk widmet diesen verschiedenen 
Tänzen meist eigene Artikel, weshalb hier nicht weiter darauf einzugehen ist. 

Ancb in den mitteklterlieben Spielen hatte der Tann Eingang gefimden 
snd so wnrde er auch in der reoitirten and der gesungenen Tragödie verwendet 
und endlich ütilhstBndig im Ballet (s. d.) zur theatralischen Vorstellung erweitert. 
In Italien gewannen diese ziierst grossere Pflege und dann in Frankreich| 
Ton wo aus sie sich rasch weiter verbreiteten. 
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Der gcäelltichafUiche Tanz ist jetzt allmälig ia allen Kreisen zur blossen Be- 
lästigung geworden. Im vorigen Jahrhundert noch wurden die eigenthümlichen 
Tftue euuelner Sünde od«r Qewerka, wie der Tans der Fiseher, der Sebftff' 
1er, derWinier» oder der Holzapfeltanz, der Fasstanz, dor Milchtanz, 
der Hammel- und Hahnentanz in einzelnen Gegenden Deutschlands gefeiert, 
allein auch diese verschwinden iminer mehr; auch die Tänze unter dem Volke 
dienen nur noch hauptsächlich der reinen Tanzlust, ohne irgend welch höheres 
BedürfliiM, wie der Taus der ChweHicheft aberliaupt DiMer Iblgt anr aoeh 
der Gewohnheity er ist ja eelliet sieht einmal mehr wie frilhflr ide A.a8drack 
heatinunter innerer Bewegung zu betrachten, sondern dient nnr der ganz all- 
gemeinen Lust am Tanz, und eutspriolit raeist nur rein Conventionellen Gewohn- 
heiten; daher hat er auch seinen ursprtLnglichen Charakter und damit seine 
höhere Bedeutung eingebüsst. 

Tanxlied. £s uuierliegt wohl kaum noch dem mindesten Zweifel, dass der 
Tau in seiner frühesten Entwiokelung zugleieh mit Gesang begleitet war, adioa 
weil beide demselben Boden entspringen. Wer som Tanaen aufgelegt ist» ist 
es in der Begel auch zum Singen, und Empfindungen, welche den Tanz erzeu- 
gen, suchen wohl ziemlich ausnahmslos auch zugleich Ausdruck im Gesänge. 
Hierzu kommt noch, dass der Gesang recht wohl geeignet ist, die rhythmischen 
Bewegungen des Tanzes zu leiten und zu ordnen. Hierzu erwiesen sich aller- 
dings die einfiMhsten Instmmente^ die Trommeln in ihren venchiedenea 
Aharten hät noch gflnstiger, welche nichts weiter thun, als den Rhythmus 
markiren und das ist für den Tanz das Nothwendigste. Für die weitere Ent- 
wickeluDg desselben wird dann allerdings auch die Melodie hoch bedeutaam, 
indem diese sich den verschiedenen Zusammensetzungen der Tanzschritte zur 
besondem Art des Tanzes genau ansohliesst, sie in eigner Weise nachbildet 
nnd so regeln hilfti Allein hiem waren dann aneh die melodiegebenden In» 
Strumente geeignet und wir finden sie daher früh im Dienste des Tanzefc 
Der Spielmann, der Pfeifn und Sumber (s. d.) zu behandeln verstand, war im 
Mittelalter der best empfangenste Gast in Dörfern und StJidten, und wo er 
sich sehen liess, da wurde rasch ein Tanz improvisirt auf der Wiese oder 
der Tenne. Wo der Gesang mit hinan trat, da sollte er nicht nnr den 
Spielmaan ersetanni sondern sngleioh der, den Tanz erzeugenden Stimmung 
Ausdruck geben. So entstanden die Taaslieder, die im Metrum nnd der 
Melodie sieb eng den Tanzschritten anscbliessen und deren Text die mannich- 
fachsten, mit dem Tanz in Beziehung stehenden Stoffe behandelt. Sie schildern 
die Freuden des erwachenden Frühlings, wie die, welche der Winter in 
der Stabe and im Hanse bringt. Weiterhin gab natürlich anch die Liebe and 
das Yerhältniss der Geliebten zum Liebenden, von Frau und Mann vielfach 
8toff für diese Tanzlieder und sie gewinnen selbst eine Art scenischer Dar- 
stellung, indem sie wie Duette in Rede und Gegenrede gehalten sind. Auch 
Gespräche zwischen Mutter und Tochter werden in dieser Weise behandelt: 

„Dst geit hir gegen den ssmsr, 

gegen de leve samertit, 

de kinderken gan spelea 

an dem dale;" dat sprach ein wif. 

„Och mömken, min levo moder, 
moste ick aldar tom aventdanze gan, 
dar ick höre de pipsn gan 
und die lev(^n tmmmen schlan!" 
„Och neu, min dochter, niohten dat. 
Dn sehslt, du schalt sdilspen gan.* 

„Och mVmeken nun! Det deit mi de not, 

dat deit mi de not 

kome ick tom aventdanze niehl^ 

so mot ick sterven doi,** * 
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„Och nen du min doehierf 
allein schaltn nicht gan 
so wecke da up dinen broder 
joA la* en mit di gaa!" «. w. 

Yial hinfiger ist lutfirlieh dM Zwiegesprileh swiaohen Liebenden Inlialt des 
Teitei wie in folgendem: 

Ich kam fiir ll'^bes fensterlein 
an einem abend spate: 
ich sprach zur allerlielMiten mein: 
„Ich fiircht, ich kam zn drate-, 
erzeuj? mir doch die treue dein« 
die ich von dir bin gewarten« 
sieh, liebe, lais mich ein!" 

Ja lifbor gesell es mag nit teiny 

darumb »o la.s8 dein warten. 

■ehn' dich nicht nach der Hebe mtün 

es ist darumb zu karten. 

denn lieb und leid, das imt kein sinn 

darumb so thu dich WMMn. 

Traut lieber holder mann 

kein solche Frau ich doch nicht bin 

dich fahren wil ich lassen 

ieh thn sein warlich nit. 

> 

Bei meiner treu ich dir versprich 

ich wil dich nit verkeren, 

mein tren ich doch an dir nit brieh 

tust du mich nun geweren; 

kom glück und schlag mit häufen drein 

dau ne mich tu geweren 

aieh, liebe, lass mich ein. etc. 

Wie hier werden die beiden redend eingefühiien Personen häufig atich 
durch den veränderten strophiBchen Bau noch besonders charakterisirt. Es 
hingt dies mit der Eigenthümlichkeit zofiammen, nach welcher diese gesungenen 
Tunlieder meist in Tnni vad Knehtani geidi^deii waren, jener im gendeo, 
dieser im ungeraden Tact So ist aodi die Bede dea Jtinglinga in drai oben 
«toben de n TM» mit einer Melodie ia sweitbeiligea Taet Teraeben: 



I U — [. 



loh kam för lie ■ bca Fen-ifcer-leih an ci-nemA*bend spa • te 

Die Gegmuede der Jnngfinn gebt faat genau aaeh derselben Mekdie^ aber im 
diiitheOigen Taet: 




1: 




Ja lieber Qe - aell es mag nit sein da*nunb so laas dein war • ten 

Biese Tanzmelodien erlangten grossen und bedeutenden Binflvss auf die Ent- 
wickelnng des Liedes, der Instruraentalmuaik und der gesammten Knnstent- 
wickelung überhaupt. Das rhythmische Element war im öesango bisher nur 
Qoch wenig berücksichtigt worden. Im alten einstimmigen Hymnus der Kirche 
«iite ea geataltend, die Ifelodie deaaelben aleUte zugleich den Ban der Strophe 
dar; in der imteni EntftUaiig dea kirelilioben Knnstgesanges aber hatte ea 
nnr wenig Beacbtang and Förderung gefunden. Bei der Ausbildung des mehr- 
■timmigen Gesanges war das Bestreben der Meister hauptsächlich auf macht- 
tind glanzvolle harmonische Entfaltung gerichtet und sie begnügte sich damit, 
das Kunstwerk nur im Grossen und Ganzen auch rhythmisch zn gliedern. Im 
Voftaliede erat wnrde das Bedfix&iaa naeh einer, bii ina Kleinate hinein eben- 
nlBsig ausgeführten rhythmisehen Oliederong rege und ea find im Taniliede 
■mächst entscheidenden Ausdruck. 

Der Tanz setzt sich bekannÜich ans bestimmten, sich regelmässig wieder- 

I. T 
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holenden Tanzschritten xupammen, und dies Verfahren wird natürlich auch in 
dor Tanznidodic nachgeahmt. Zwar findet etwas Aehnliches auch in den me- 
trischen Formen der dichterischen Sprache Blatt, allein bei der Doratellung 
defselben dvrdi die Musik hemcht eine weit grössere Freiheit» An andern 
Orten iit geseigt worden» dasB es der Sinn des Textes geradem erforderti die 
nrsprOnglidi moaikalische Darstellung des Metranis zu TNrlesseni dess es noth- 
wendig wird, einzelne logisch besonders wichtige Worte so zu verlangern, dass 
das ursprüngliche Metrum dadurch fast aufgehoben wird. Das ist beim Tanz 
natürlich nicht angemessen, hier muss genau die ursprünglich gewühlte metrische 
Grandformel festgehalten werden, da nnr dnroh diese der betreffende Tans 
geregelt werden kann« Um die Tanzbewegnng m unterhalten, genfigt es, nur 
diese durch die, zu einem Paa sosammengef^^teB Tanaschritte erzengte rhyth- 
mische Figur ununterbrochen zu wiederholen, wie dies auch durch die Trommel, 
durch Castagnetten und die ähnlichen touarmen, wenn nicht tonlosen Instru* 
mente geschehen kann. Allein eine solche monotone Wiederholung ermüdet 
.natfirlich; deshalb werden diese rhythmisehen Formeln zu grössem eng geglie- 
derten rhytbmiscben Gebäuden zusammeng^ast, die dann in Melodie und Har- 
monie eine besondere Belebung finden, wie dies im folgenden Artikel noch 
specieller dargethan wird. Domentsprechend gewann auch das Tanzlied diese 
feine und regelrechte Gliederung noch früher als die andern Liedergattungen, 
bei welchen die Weite der Empfindung oder auch wohl die nur absichtalose 
Lnst am Gbsange hftufig das ursprüngliche metrisdie Sehema gaai aufgieht oder 
doch erweitert oder verändert darstellt. Diese strenge rbythmischc Gliederung 
des Tanzliedes und des Tanzes überhaupt ging dann auch auf die Instrumental- 
musik im Allgemeinen über und wie dadurch zumeist die andern selbständigen 
Instrumentalformen angeregt und beeinfiusst wurden, ist in den betreffenden 
Artikeln gezeigt worden. Besonders einflussreich wurden die sogenannften »JRs 
Im der Italiener nabh dem fiefrain: »Jfa, la, lOf lOf* der diesen Tanall e d e m 
eigen ist, so genannt. Wie sehon erwähnt wurde, war für den blossen Zweck 
der Regelung der Tanzbewegung die Instrumentalbegleitung immer noch mehr 
geeignet wie der Gesang und deshalb finden wir auch häufig angedeutet, dass 
beide Weisen, wenn es irgend anging, Anwendung fanden; dass ein Theü des 
Tankes mit Instrumenten breitet wurde, der and«re aber mit Oesaag, und 
hierana ergab sieh leiehi die Praxis, im entspreohenden Falle, wenn die Instru- 
mente fehlten, ihren Part durch die Singstimme auszuführen auf die Silben 
9fatt und t>laa, ein Verfahren, das auch hei andern Liedern im Refrain geübt 
wurde. Biese »Falala's« fanden dann auch in Deutschland Naohahmung: 

MFröhUch fai^t alle an mit mir zu singeD, 

Zu Lob der Federn Uast ea'r Stimm* eiUingenl 

0 edle Musik. Sing: fa. k la la." 

In Italien erfuhren diese Tanzlieder im 16. und 17. Jahrhundert namentlich 
durch G. G. Gastoldi, in Deutschland besonders durch Melchior Franok, 
Harnisch, Hausamann u. A. eifrige Pflege. 

Tanzmusik. Wie schon im vorhergehenden Artikel angedeutet wurde, hat 
die Musik snnBehst die Au%abe; die Bewegung des Tanzes zu regeln, indem 
sie ununterbroehen daa ursprttngliehe, dureh die betreffenden ausanmiMigehSrigen 

Tanzschritte erzfugte rhythmische Motiv scharf ausgeprigt wiederholt. So, um 
ein geläufiges Jieispiel zu erwähnen, besteht der Walzer aus Umdrehungen, die 
aus zweimal drei gleichmäasigen Schritten zusammengesetzt sind. Dieser äussern 
Anordnung des Tanzes muss natürlich auch die, die Tanzschritte regelnde 
Tanamnsik gans genau sieh anschmiegen und sie gliedert sieh ebenso gleich- 
nilsaig wie der Tanz; der Walzer hat also dreitheiligen Taet und swoitactige 
' Bhythmen: •/« J J J | J J J |. 

Es genügt nun, um die Tanzbewegung zu leiten, dass dieser Rhythinus 
ununterbroehen während des Tanzes durch, selbst ton- und klanglose, nur stark 
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achftllende Schlage angegeben wird. Allein das wirkt denn doch ormiidend, und 
um diM SB Tenneiden, vnd im Gegentheil die Taaflliirt su befiflgeln, werden 
noAehat vier Tocte zu einer grSsMrn rbjtliiiiiebheii Einheit Banmnengeiogeny 
nicht m einem "/4«T«cty Mndeni in einer vierteetigen Qmppe: 



J J j I J J J I J J J jjjJ 



der dann wieder eine ihnlich constrairte entgegengeeetst wird| die mit jener 
WMdemm eine grdnere Einheit bildet: 



J J J I J J J I J J J I J J J I J J J I J J J I J J J I j J 

Dm iit nnn nicht mehr nnr ein meebnnisdies Ansehlieesen der ftnesem Tans* 
bewignngi eondttm schon ein wirklich kflnstlerisches Schnflfen und Bilden; der 
Tan?: erzeugt nur das einfache Metrumi ein rhythmisches Motiv, das an sich 
der Tanzbewegung vollständig genügt, in seiner einfachen Wiederholung; in 
der weitem Anordnung zu einem gogiiedorteu Ganzen zeigt sich schon der 
■dköpferiaehe Qeist Noch bis ins 17. Jahrhundert hinein begegnen wir Tanz* 
Mdieni in denen dae einfeehite rhythmisebe Schema featgehalten iaty lo dass 
der ente Theil nur die rhythmiaohe Figur, das Tans-Pas, fixirt, wie in Alle- 
m&nden nus Besurdus nThesaurusa, in denen der erste Theil nur ans Bwer 
Tacten besteht, aus einem Vortact, einem Takt und dem zum Vortact fehlenden 
weitern Tacttheil, die also zusammen das rhythmische Tauzmotiv bilden. £a 
ilt diei eine Eigentlifimliohkelt, der wir sehr oft begegnen. Der «rate Theil 
liringt binfig nnr daa rhjtlimizche MotiTi wie In dem 4. Bonde anq Tjlman 
Soarto: »Samitr JUM^n. Sei derde mutäOoMm 1541c: 



lukd zwar meiat aneh wie hier bd einer etwaigen Wiederbolnng mit deraelben 
Me tod iei In einer handschriftlidbttri Rammlung Ton Tinien und Liedern ana 
faa Jahre 1607 befinden sich polnische Tänze von nur vier Takten, die einem 
Mgeugchoinlich gesungenen Liede folgen. Häufig tragen sie auch nur den 
tarnen »Tanz« ohne irgend weiche nähere Bezeichnung. Erst im zweiten Theil, 
VMa ein aelober folgt, wird in dar Kegel dnreh die mebrmaUge Wiederbolnng 
dM rhythnuMben MotiTi mne aebttaetige Periode gewonnen. Bie Allemande 
namentlich erscheint fiberhaupt meist in der einfachsten rhythmischen Con« 
Btraktion. In der Regel wird der erste Theil durch Wiederholung des rhyth- 
mischen GrundmotivH zu einer viertactigen Periode, an die sich dann eine 
sweite ebenso gebildete viertactige und manchmal auch noch eine dritte an- 
whl ie m m, Knr aelten wird die Allemande weiter anigefUirti wie in der» 
9ne jeune fillette bezeichneten bei Beiardne. Aehnlioh Terhält es sich mit 
der GsUiarde, die indeaa häufig selbst aus fanfteotigen Perioden bestehti 
deren zwei später zu einem zehntactigen Theil zusammengezogen werden. Auch 
iiiervon enthält der »Thesaurusa von Besardus Beispiele. Zu sechstactigen 
Theilen werden die Tanz-Pas meist in der Branle zusammengefasst, aber nicht 
n awei drei-, sondern in drei swutactigen Rhythmen. Bober t Eitner giehi 
in den »T&nzen des 15. bis 17. Jahrhunderts« einen Branle aus zwei 
siebentactigen Theilen bestehend (Beilage zu den »Monatsheften für Musik- 
forschung«, Jahrg. YII, No. 5, XII). Das rhythmische Gefühl jener Zeit war 
noch nicht so weit ausgebildet, um an solchen unsymmetrischen Zusammen- 
wtznngen Anztoss zu nehmen; andererseits sind gerade aie ein Beweie mehr 
^tUtgf daae der Tana jener Zeit nnd die Tanzmnzik andi noch böbem Zwecken 
diente, alz der blozien Lnat am »Beien nnd Springen«; daaa er angleiob einen 

I* 



Digitized by Google 



100 



Tansmunk 



bestimmten Inhalt darlegen sollte. Darauf lassen auch viele Namen scliließsen, 
welclie besunders beliebte Tüu2e führten. Die Bezeichnung »der Katten- 
gehwani«, »der KraBichschaabel«, »der Fnohssohwsns« mögen woU 
snnächst von Tuzliedern berrflhren. Es war j» Bitte, daas irgend eine be» 
sondere hervortretende Anscluniiisg, oder das erste bedeutsame Wort der be- 
treflfenden Melodie den Naraen gab. Die Melodie des einen, wahrscheinlich 
Nach-Neithardt'schen Liedes, in welchem die Bauern verspottet werden, »da sie 
einhertrotten, wie ein geschmierter Wagen«, erhielt den Namen »der geschmierte 
Wagen«. D* der Kamen Schwann aber b&nfiger in mancberlei Zniammen» 
eetinngen Torkommt» ancb als Papierschwana, Pfanenschwanz u. s. w., so 
kann man wobl annehmen, dass auch die so benannten Tänze sich unterschieden 
und in der Ausführung den gewühlten Namen einigermaassen entsprechen, was 
in diesen specioUen Fällen durchaus leicht möglich ist. Mit besonderer Vor- 
liebe wurden die Pa««« 2» behandelt. Besardus theilt deren Ton 3, 4, 5, 
6 nnd 7 Theilen mit, und jeder einielne dieeer Tbeile ist audi meiit Ins sa 
16 Takten ausgedehnt Demn&cbrt erscheint femer ancb die Favane bevor- 
zugt von den Lautenisten, die häufig variirt vorkommt. Einzelne Tänze er- 
halten auch bereits charakteristische Namen in Bezug auf den Gefühlsinbalt, 
wie ^Galliarda Balardi vulgo jpassionata. Eigenthümlichen Bhythmua 
baben die Ohoreae JPolonieae bereits im Anfange des 17. «Tabrhimdirta 

nnd es iit intereieant an beobachten, wie sidi daraos dar Polonaiaenrhythmiui 

entwickelte. Ebenso charakteristische Rh}'thmcn zeigen dann ancb die andern 
Nationaltänze, die Pavane, der Saltarello, d'w. Tarantella, die Fran- 
^aise u. s. w.; ihre Eigenart ist in den besonderu Artikeln naher dargelegt. 
Dass die meisten Tänze jener Zeit sich bereits weniger in den Touren, als 
hauptsäohlieb nnr in ihrem Bhythmns nnteraobeiden, geht ans der Prazia hervor, 
nach welcher ein TaanUiek dvroh Yeriaderaiig des Bhythmoa einem andern 
. Tarn dienstbar gemaebt wnrde. Die im zweitheiligen Tact gehaltene »Bonde« 
wurde im dreitheiligen ausgeführt zum Saltarello, die Pavane in derselben 
Weise zur GaiUarde u. s. w. lieber den Stand der Eutwickcluug dieser 
Formen in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts giebt eine, von den gelehrten 
Mqsikeni seiner Zeit 'sehr missaebtete, aber jedenfalls sehr beliebte Sammlung 
Kunde: »Sperontes, Singende Muse an der Pleisse in 2mal50 0den, 
Der neuesten und besten musikalischen Stücke mit den dazu gehörigen Melo- 
dien zu beliebter Ciavier- Hebung und Gemütha-Ergötzung, Leipzig auf Kosten 
der lustigen Gesellschaft, 1736«. Wie der Titel sagt, enthält die Sammlung 
zwar Gesänge, aber diese sind meist in Form von Tänzen: der Polonaisen (oder 
wie es meist heisst Air «n Bolomoi9e^ oder anob nnr JP^IenolM), Menuett, Bonree 
(nnd des Marsdies), die darnach zu schliessen wohl die beliebtesten Tiaae 
jener Zeit waren. Noch finden wir viele mit vier- und sechstaktigen ersten 
und ganz gleich gebauten zweiten Theilen; daneben aber auch schon acht- 
tactige TheÜe; besonders ist die Menuett meist immer in zwei achttactigen 
Tbeil«! dargestellt, häuüger noeh der aweite Thml bis sn seobiebn Tasten er- 
weitert; der sweite Theii der Polonaiae in nicht seltenen FiUen bis au sw8lf 
Taeten, wie in nachstehender Polonaise: 

Polonaiae. 







1 — — » . - . 






'~\ — 




Falsche Seele, n 
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rillst da auch nirn 
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län-ger 


niebtmehrnm didb 
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sehn nnd lei-den? 
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0 so will ich dennoch dich zu meiner Qual doch lieben und nicht mei-denl 





Flia-he meia Oedehit IdIi ver-hM didi nieht. ffieh ni«h MHier rat 




|7 p,_-f:r^— r- 



Kehr loh mich nioht dran t 



■potte, schmähe, wo ieh gehimdetehe! 
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Al-lee» al-lee bringt miehnidit TOD dirt 
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Eine andere Polonaise desselben Wwke iit in der Woiso des Trio nnaenr 
heutigen Polonaiee gehalten: 

Air ea Monaise. 



Nimm die Muache von der Gosche, schönstes Kind, ver-stoU dich nicht. 





^l—. 
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Wenn es der Ka - tur ge- bricht, wirst da dnrdi der • gleiehen Sa*ehen 
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dick wohl tdiwerUoh lohöner maohen, dmm ent • kr • re dein Qe-rioht. 



vT- 

Augenscheinlich Bind die Texte dieser Lieder den Tüu/.cn untergelefft, so dass 
diese als bezeichnend für den Stand derselben in Jener Zeit gelten können. 
DasB diese Formen in der Suite durch die Meister sn weit höherer kOnstle- 
rischer Bedeutung in jener Zeit gelangteui kommt hi«-bei niobt in Betnuht, 
wo es sich um die wirklich zum Tanz bestimmte Musik handelt Die Formen 
derselben sind in dieser Zeit entschieden festgestellt. Die Gliederung in acht- 
tactigen Theileii bei den beliebtesten Tänzen, wie der Monnett, wurde wohl 
auch mit durch die französische Oper, wie sie sich zu Lully's Zeit. entwickelte, 
liwiMigef&hrtt bei weleher ja bdouintlicli der Tanz grosse Bedeutung erlangte. 
Weiterbin konnte es nicht ohne Einfluse bleibeut dais der getretene Tans 
allmShlioh im vorigen Jahrhundert bereits dem gesprungenen, der zugleicb 
zum entschiedenen Bundtanz wurde, den Vorrang lassen mnsste. Der Tanz, 
bei dem sich die Paare nur mit beflügeltem Schritte im "Wirbel drehen, dient 
nur noch dem Ausdruck ausgelassener Freude und gesteigerter Fröhlichkeit| 
und dieser Umstand ist entsebeidend für die weitere Entwiokelung d«r Tans- 
musik geworden. Sie hat sieb diesem Zuge mit aller Energie angeschlossen 
und in Melodie, Rhythmus und Harmonie nur die sinnlich stark wirken- 
den INIittcl verwendet. Sie verfolgt nur noch das eine Ziel, die Lust am Tanze 
anzuregen und bis zur höchsten Stufe zu steigern und zu erhalten. Je schlag- 
fertiger und treffender sie den ursprünglichen einfachen Hhythmus darstellt 
nnd weiterbin periodiscb yerwendet, mit je reisrollerer Melodik sie diese dann 
ausstattet und durch eine ebenso sinnlich wirkende Harmonik beide unterstütsti 
um so mebr entspricht sie den Anforderungen unseres Jahrhunderts. Dabei 
wird sie noch durch den Glanz der Instrumentation gehoben. Im vorirfon 
Jahrhundert noch war das Tanzorchester meist klein und nur aus Streich- 
instrumenten, oder nur aus Hohrblasinstrumenten zusammengesetzt Die Stadt- 
pfeifereien hatten in der Begel mehrere Tanssifle gleichseitig zu ▼ersorgen 
und so mussten häufig swei Olarinetten und zwei Fagotte, oder auch ein 
Streichquartett genügen, zu denen dann wnhl auch ein oder zwei Hörner hinzu- 
traten. Besonders reich erschien schon das Tanzorchester bei dem sich der 
Klang des Streicherchors mit einer Ciarinette und einem Horn mischen konnte, 
wenn dam dann noch gar FlSte und Trompete kamen, so wirkte es unwider- 
steblieh, nnd so hat das Tansorobester allmftbliob alle Orobesterinstrumente auf- 
genommen in dem Bestreben, dem mit allen Mitteln der sinnlich wirkenden 
^^elodik, der Harmonik und Rhythmik ausgestatteten Tanz auch noch instru- 
meiitiilcn Glanz zu verleihen und so zu unwiderstehlicher Wirkung zu bringen, 
ötruuö» und Lanner, Labitzky, Gungl, Musard in Paris u. A. haben 
die Tansmusik nach dieser Seite mit grossem Erfolg weitergeffthrt und sie 
wurde selbst den noch getretenen TSmeUf wie Oontretans und Quadrille 
vermittelt. Nicht minder haben unsere Ifflitftrmusikchöre in dieser Biebtnng 
EiuÜuss gewonnen nnd der moderne Tanz hat fast den Marsch ganz ver- 
drängt; einen solchen hört man hier nur noch selten und selbst unsere Pferde 
tSnieln nach Galopp oder Schottisch zur Parade und zum Exercitium. 

Tansmelstergeigei s. Saokgeige, Taschen- oder Posohengeige. 

Tanzwuth, s. Tarantella, Taraniismut. 

Tapia, Giovanni di, spanischer Geistlicher, der in Neapel als Protonotar 
angestellt war und dort seit dem Anfange des lO. Jahrhunderts lebte. Er 
gründete daselbst das erste bekannte Conservatorium der Musik, genannt: Con' 
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servaiorio chlla madonna di Loretto, Mit der Idoe dazu hatto er sich lange 
getragen, da aber die Vorschlüge, die er zu dieser Gründung machte, bei der 
Bagittmog, der es an Mitteln feUtey nicht angenommen, er anch fonat nirgend 
fsUrt wurde, entoeUoia er rieli, da sein eigenes YermSgen rar GMndnng 
einer solchen Anstalt nicht ansrelohte, die fehlende Summe zu erbetteln, was 
er denn auch buchstäblich, von Haus zu Haus wandernd, ausführte. Dioso 
Schule wurde das Muster aller nachdem in Neapel, Venedig und anderswo er- 
richteten. Tapia starb in Neapel 1543. (S. Villarosa i>Memorie dei ComposUori 
d» JfiMjM dti regno ii NapoU; pref. p. 11). 

Tapl% Martin de, spanischer Musiker, geboren in Soria in Castilien 1540^ 
war Baccalaurens der Kirche von Burgos. Er gab ein mnsikalisches Lehrbuch 
heraus: ^Yergel de musica espiritual, e/tpeculativa y acfiva donde »e tractan los 
artet del canto Uano, y confrapunio, en summa y en theoricaa (Ossuna, 1570, 
in 4*). M. Brunet {»Manuel du libraire<i, 4. Aufl., Th. 4, S. 394) neunt das 
seltene Booh, ab 1831 in Paris Terkanfly mit folgender Beseiohnnng des 
Hezansgebers: »En Burgos de Osmat, JD. JPemando de Oordoha«, 1570, in 4*. 

Tapdn heisst bei den Einwohnern von Siam eine Trommel, die wie ein 
längliches Fass gestaltet ist und deren Felle von beiden Seiten her mit den 
Fäusten geschlagen werden. Beschreibung und Abbildung davon in Mr. de la 
Louber »Deaeription de Stam*, I, p. 209, wie Walther's Lexikon citirt. 

Tappart» Wilhelm, geboren am 19. Febmar 1830 in Ober^Thomaswaldau 
btt Bunzlau in Schlesien, war ursprünglich fdr den Lehrerberuf bestimmt und 
besuchte in den Jahren von 1848 — 1850 das Lehrer- Seminar in Bunzlau. 
Nachdem er auch mehrere Jahre als Lehrer au verschiedenen Orten thätig 
gewesen war, ging er 1856 nach Berlin, um sich hier ganz der Musik zu 
widmen. Er besoohte die Hene Akademie der Tonknnst und genoaa den Tfnter- 
rieM des Fro&ssor Dehn. Mehrere Jahre war er dann in Ghross-Glogan als 
Lehrer thätig nnd ging 1866 wieder nach Berlin, um hier seinen bleibenden 
Wohnsitz zu nehmen. Seine beiden Schriften: »Musikalische Studien« 
(Berlin, J. Guttentaj;) und »Musik und musikalische Erziehung« (Berlin, 
ebend.), wie die später folgende: »Das Verbot der Quintenparallelen« 
Bisditen ihn bald als einen ebenso geistvoll raisonniröideny wie gründlich 
forschenden Schriftsteller bekannt. Mit grosser Energie schloss er sich Bichard 
Wagner an nnd seine zahlreichen Beiträge zur Wfirdignng desselben gehören 
tarn Besten, was über den Meister geschrieben wurde. Tappcrt's »Wagner- 
Lexikon« ist jcdoufulls äusserst zeitgemäss; nur fohlt noch ein Pendant dazu, 
der die Sünden der Wagnerianer in derselben Weise registrirt. Daneben hat 
Tappert auch seine historischen Studien nicht yemachlissigt, wovon manch 
«erthyoller Artikel, vor allem aber seine bei Challier erschienene Bearbeitung 
altdentscher Lieder Zeugniss geben. An der von Tausig gegründeten 
Akademie fttr höheres Ciavierspiel war er als Lehrer thätig; seit 1. Jan. 1878 
redigirt er die aAUgemoine deutsche Musikzeitung«. 

Taprajy Jean Franko is, Sohn des Organisten Jean T. zu Gray, 1738 
flthoien, kam 1768 nach Paris, worde hier Organist an der Militftrschule nnd 
snrarb den Huf als guter Clavierlehrer. Als Componist gehörte er zn den 
sogenannten Vielschreibern. Er veröffentlidite Uber 60 Sonaten und Qesan|^ 
Stücke. Er starb 1809 zu Paris, 

Tar, ein türkisch-arabisches Schellentambourin, das von niedern und vor- 
nsbnen Frauen, besonders zur ITnterhaltung im Harem gespielt wird. Es ist 
em Holsreifon von etwa 11 Zoll ]>irehmesser, in welchem gewöhnlich fünf 
Doppelscheiben (RädcrcLen) von starkem Messingblech angebracht sind. Je 
nach Belieben wird das Bassdinstmment mehr oder weniger versiert nnd steigt 
dadurch im Preis. 

Tare, eine indische Trompete von dumpfem, klagendem Tone, die von den 
Hmdns anr bei Todtenüneni oder wenn etwas Trauriges oder Beligiöses ver- 
kSadet weiden soU, geblasen wird* Sie hat die Form der alten (geraden) Tuba. 
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Taragato-Sip fungari.Hch), Heerpfeife, Mlob Torök^Sip, türkische 
Pfeife, 8. V. a. Haborn-8ip (s.d.). 

Tarakawa^ eine Schalmei der Wenden in der Oberlausitz, jetzt selten noch 
geftmdMk. Das oboe-Shnliche Instrumenti aber dhn« Bllappen, nur mit 8 Ton* 
lOohenky ist Uber '/i Ellen lang, wird ans Bncheahob gefertigt und gibt mittelst 

eines in den Knopf des Mandatüoka gesteckten Rohrblattes einen durchdringenden! 
gellenden Ton. Abbildungen davon bei Haupt und Sohmoler »Volkslieder der 
Wenden« (Grimma, 1811—1843). 

Tarantella heisst ein, bis jetzt noch im Nenpolitanischen gebrüuchlicher 
Volkstana im raschen ''ja Takt, der gewöhnlich nur von drei Mädchen aufge- 
führt wird, von denen die eine das Tambourin sehlSgti wKbrend die beiden 
andern nntw eigener Oastagnetfeenbegleitang die Tanzschritte in immer raeoher 
werdendem Zeitmaasse ansfShren. Früher wurde dasn auch gesungen, was 
jetzt in Wegfall gekommen ist; wohl spielen (4eiger zuweilen zur Tarantella 
auf und ist dieser charakteristische Yolkstiuiz in manche italienische Oper auf- 
genommen. Die Musik dieses neapolitamscheu Strassentanzes ist im Grand 
dieselbe, wie die des Saltarello in Rom.' Bs f^ebt ▼ersehiedene Compositioiien 
von Tarantellen, die aber in den Grundzügen übereinstimmen. In Reisewerken 
sind dergleichen mitgetheilt, z. B. in Dr. Mayer »Neapel und Neapolitaner«, 
I, 368. Es folge hier eine populäre ^lelodie der Tarantella Nee^^oUtanOf die 
Referent vor Jahren yon Freundeshand erhalten: 



TianaitellR dtr NeiiMtt. 
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setnpre leffoio. 
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Alle BaiMBden, die ani Italien wiederkelireiii wiaaen voa diesem Yolksianse 

viel Anziehendes zu erzählen. (Man vergl. Goethe »lieber Italien«, Dr. Mayer 
»Neapel und Neapel itauer«, Oldenburg, 1840 — 1842.) Es liegt eine Art bin- 
reissende, bacchantische Wuth in den Rhythmen der Tarantella, Die Tünzer, 
immer nur ein Paar, ein Barsohe und Mädohen, oder zwei Mädchen, stehen 
flinander gegenüber nnd trippeln dann eine seitlang anf einem Flecke hin nnd 
bcr, vnd treten eigenfUdb nur den Talct, wenden aieli dann, wechseln die Pl&tse 
nnd suchen einander in immer neuen Tonren und Tanzsprüngen zu überbieten. 
In Neapel wird dieser Tanz häufig mit einer Rapiditüt getanzt, die den Tänzer 
als einen vom Dämon des Tanzes besessenen Satyr erscheinen lilsst, "Wenn 
man glaubt, alle seine Kräfte und Künste seien erschöpft, so schnellt und wirbelt 
«r wA H«iie in den Tans, als gllte es erst sa beginnen. Der SioQianer drückt 
in demselben weniger die laidensehaftüelie Glnt des Sfidlttnders, als seine Freude 
sa rhythmischen Dahingleiten auf den Wellen der Musik. Es ist ihm mehr 
ein zärtliches, als lüsternes Sichaufsuchen und Vermeiden, ist eine tiindelndo 
Schaukelbewegung, so leicht und spielend, wie das Spiel zweier Schmfittrrlinge. 
Der Taranteltanz (Tarantismus) war die im 15. bis 17. Jahrhuudert in Italien 
aoftrstende Tanswntbi ein Parozismns für Tans, eine epidemisch gewordene 
Herrenkrankheit. Die ersten Naohridkten daron s&kL ans dem 15. Jahrhundert 
Also etwas später, aber in ähnlicher Weise, trat diese Krankheit in Italien 
auf, wie der Veitstanz der Jobannisflinzpr in Deutschland. Als in Deutschland 
im 17. Jahrhundert die Rast-rei des Veitstanzes längst erloschen war, erreichte 
der Tarantismus in Italien seine Höbe. Ganze Schaareu von Öpielleuten duroh- 
sogen wShrend.der Sommermonate das Land, nm anfenspielen, wo in Stadt 
nnd Dörfern die Heilung der Tarentati im Grossen Torgenoinmen wurde. Weiber 
bezahlten von ihren Sparpfennigen gewohnlich die Kur-Musik für die Armen. 
Nicht blos Eingeborene des Landes, sondern auch Fremde jeder Herkunft sah 
man dort von dieser Krankheit befallen. Die Krankheit war (wie schon be« 
merkt) nach dem Volksglauben die Folge vom giftigen Biss der Tarantel, aber 
anch ohne diese ürsaehe trat sie ein nnd swar gewöhnlich im Sommer^ ganz 
wie bei den Johannistibiiem in Deutschland. Die Heilung der Erkrankten 
durch gemeinsamen Tanz war in Italien ein Volksfest und hiess kleine Frnuen- 
fastnacht (il carnevalftfo dclle donne). Der Zauber der Tarantella (d. h. der 
Tanzweise, die von Trommeln, Pfeifen, Lauten und im Gesaug zum Tanz der 
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Tarantati ertönte) rlas die Leiclendi}ii sn dfln Bewegungen hin, die, mit Anstand 
beginnend, zum heftigsten Sprung anstiegen und, bis zur Erschöpfung fortge- 
setzt, auf ein Jahr oder für immer Genesung gaben. Neunzigjährige Greise 
warfen bei diesem Klange die Krücken hin und gesellten sich, als strömte 
verjüngender Zaabertrank durch ihre Adern, den wildesten Tänzern so. Die 
Töne der Tarantella waren mannigfaoli, sie mnerten den Tersohiedenen Stim- 
mungen der Kranken gemäss sein, , und ebenso die zugehörigen Oeiinge. Eine 
tiefe Sehnsucht nach dem Meere kam bei Manchen zum gewaltsamen 
Ausbruch, indem sie sich in die blauen Wellen stürtzten, wie auch Veitstünzer 
blindlings in reissende Ströme sprangen ; bei Andern verrieth sich dieselbe nur 
dnreii & Aanelunlidikeit, die ihnen der Anblick des klaren Waisen in QtV^ 
■em gewSlirte, sie tragen im Tarne Wassergläser mit wanderliokem Anedniek 
ihrer Gefühle umher, oder sie liebten es andi, wenn ihnen inmitten des Tau- 
platzes grössere Gefiisse mit Wasser, umgeben mit Schilf und andern Wasser- 
gewächsen hingestellt wurden, worin sie Kopf und Arme mit sichtbarer Lust 
badeten. Solohe Wasserfreunde hörten gerne von Quellen, rauschenden Wasser- 
fiUIeni Strömen nach entsprechender Ttwweise dngen. Man hat noeh eine 
Tarantella» die das Verlangen nach dem Meere ansirOokt: 

AUa mari mi portati, 

Se voleti ehe mi saaatotL 

Allu mari, alla via: 

Cosi m'ama la Donna mia. 

Allu mari, allu mari: 

Mentre campo, faggio amari. 

(Zum Meere tragt mich, wenn ihr mich heÜBn wollt, zum Meere hinweg! So 

liebt mich meine Schöne; zum Meere, zum Meere! so lang ich lebe, lieb ich 
dich.) Auch für oder wider gewisse Farben hatten diese Tanzsiichtigea 
eine Leidenschaft, doch liebten sie das £.othe, was die Johanuistänzer verab- 
scheuten. Je nach den Ideosynknunm, damit die Kranken behaftet waren und 
nach den Farben, die sie liebten, waren anoh die zur Heilung gewählten Ta- 
rantellen gestimmt (!) und benannt. So gab es eine Art derselben, die man 
panno rosa (rothes Tuch) nannte, zu welcher wilde, dithyrambische Gesänge 
gehörten; eine andere war panno verde (grünes Tuch) genannt, die mit dem 
milderen Sinnesreis durch die grüne Farbe übereinstimmte, mit idyllischen Ge- 
sängen von grflnen Gefilden nnd WSldenu Eine dritte hiess oinq%» iempi, 
eine vierte tnoresca (sie wurde an einem Mohrentanz gespielt), eine fünfte 
eatena (Kette, Halsband) nnd eine sechste spallata, die langsamste und an- 
beliebteste von allen, mit passender Bezeichnung, als könne sie nur schulter- 
lahmen Tänzern aufgespielt werden. Die Gesänge selbst nach Wort und Weise 
sind leider verloren, wenigstens sind die dafür gehaltenen nicht als die Monu- 
mente verbfirgt, nach denen man im 15. und 16. Jahrhundert die Tarantel- 
krankbeit anstanste* Einige alte Melodien der Tarantella, im Takt aber Ton 
der heutigen ganz abweichend, hat uns der ^^elohrte, aber sehr abergläubische 
Athnaaius Kircher, ein musikalisch -mathematischer Schriftsteller, in seinem 
Buche: »Maines sive de arte magnetica* (Born, 1654, FoL 591 aufbewahrt. Sie 
mögen hier folgen: 

Alto TaianMllft-Kiudk, 1654 gednu^ 
1. Primus modus Taroutellae« 
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Oeaug m No. 5: 

Tu pottu e fattu Ciinbalii d'Ammi. 
Tasti U iensi mobili, eccorti: 
CoHi K ebiantt sospiri, e dnlnrit 
Rosn 0 In Cori min. feritn a mortl: 
Strali e In ferru, ohiari lö Ii miei arduri: 
Marteddn h \n penaieri, e Is mia aortit 
Maatm b la Donna mia, c h'a tutti llinii 
Cantando canta leta la mia mortl. 

Zwischen diesen and den folgenden, verloren gegangenen Strophen wurde ge- 
wöhnlich gesangen: 

AUn mari mi portati eto. (a. oben») 
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Man aieht hierant, daas es aeclia TersdiiedAne TarenteUa-Melodien gab, die je 
naoh der Aeasserung der Krankheit in Anwendung gebracht worden. Dasa 
dazu ehemals, wie noch jetzt, gesangen wurde, erfahren wir daraus ebenfalls. 

Hat nun Kircher diese INIolodien selbst componirt oder sich dieselben von 
Andern aufbinden und sich täuschen lassen, oder mögen sie wirklich die zur 
Kur gebrauchte Mosik sein: immerhin sind es interessante Denkmale. Noch 
heute glauben ungelehrta und atndirle Itatien«r und Spanier, dass der von einer 
Tarantel Gebissene durchaus tanaen müsse, er möge wollen oder nicht. So- 
bald Jemand in Spanien gebissen worden ist, ruft man clnit^'o Musikunten mit 
Guitarre herbei und lässt sie den Taranteltanz aufspielen. Der Kranke wird 
aufgefordert in der glühenden Sonne zu tanzen, die Musik wird rascher und 
rascher und der unglückliche T&nzer macht verzweifelte Sprünge, bis er mletst 
in SohweiM gebadet — und darin liegt wohl das Heilmittel! — ennfldei nieder* 
sinkt. Nach dem Biss von einer Tarantel folgt an heftig stechender Schmerii 
ähnlich wie beim Biss einer Hornisse oder Wespe und die Stelle schwillt an, 
wird roth und zuletzt dunkelroth. Der Schmerz hiilt ungefiihr 12 Stunden an 
und geht ohne weitem Erfolg vorüber, wenigstens ist noch Niemand daran 
gestorben. Mit Einreiben von Ammoniak, wie Dr. Brehm mm Erstannan der 
Spanier Tersnohte (s. »Ghtrtenlanbe«, 1868, No. 6), ist dem Sohmen in einer 
Stunde ein Ende zu maohen. ' B. 

Taranteltanx \ « ah 
} 8. Tarantella. 

Tarautinmas f 

Taratantara wird von Knnio der Trompeten-Schall genannt, also ein Wort, 
das in seinen Laoten die Eigenthflnüiehkeit des ^trompetensdimettemB wieder» 
zugeben sneht. Aneh Prfttorlns erwShnt ein Shnliohes Wort: »Die Trommet 
(▼ägo Tarantara oder Tuba) ist ein herrlich Instrument, wenn ein guter 
Musiker darüber kommt etc.« Man wird unwillkürlich an den Ausdruck der 
Kinder dafiir »Täträtü« erinnert. 

Tarchiy Angel o, italienischer Opemcomponist, wurde 1760 zu Neapel ge- 
boren, WO er das Oonsenratoriam de la Piftta dreizehn Jahre lang besnehte. 
Er sehrieb auch noch alt Sehfller desselben seine erste Oper: *ÄtekiteUe^, 
welche von den Schülern 1781 gesungen und hierauf am Hoftheater von Caserta 
aufgeführt wurde. Mehr als dreissig italienische Opern und drei Oratorien 
folgten nun rasch auf einander und die Theater in B.om, Neapel, Venedig, 
Mailand, Turin, Florenz, Mantua, Monza, sogar London und Wien, beriefen 
ihn ab Opemcomponisten. Die beste ist »JtfiMilsfec, in Rom 1788 mit Beifidl 
anfgef&hrt. Als die TheatervwhftltniBBe in Italien ungünstig wurden, ging T. 
1797 nach Paris, dort ein neues Thatenfeld suchend. Sieben französische 
Opern, d:irunter zwei einaktige, wurden hier geschrieben; sie gefielen zum Theil 
wenig, zum Theil gar nicht, su dass die rühmlichst begonnene Componisten- 
Laufbahn ihm noch ganz verleidet wurde. Er verliess sie und lebte als Ge- 
sang- und Compositionslehrer in Paris und starb hier am 19. Angast 1814. 
Zwei seiner firanzösischen Opern: nTrente H Quaranta* und die bessere %D^auherg 
en auhergei wurden in Paris gestochen. Die letztere erschien auch mit deutscher 
Uebersetzuntr und dem Titel: »Von Gasthaus zu Gasthaus« bei Krftnz in Ham- 
burg und unter dem Titel: »Die beiden Postena in Wien. 

Tariandoy tat dato ^ tardo, Yortragsbesdehnung s sögernd, naek und 
naoh langsamer werdend, wie ritardando^ lentandOf rallentando (s. d.). 

Tardlen, ein Geistlicher zu Tarascon und Bruder des dortigen Kapell- 
meisters, erfand im Anfani^' des 18. Jahrhunderts an Stelle der bis dahin ge- 
bräuchlichen Tiola da Gamba das Violoncell. Er hizo-r das Instrument mit 
fünf Saiten, welche er, von der tiefsten au gerechnet, in O G d a d stimmte. 
Er selbst spielte es fertig nnd fand damit vielen BeifiUl. Fflnfaehn bis swanaig 
Jahre spater liess er die fünfte^ hSchste Saite d weg, nnd so ist es noch gegen- 
wärtig im Gebrauch. Die nächsten, welche sich anf diesem Instrument ans- 
aoichneten waren: Buononeini, Bertant, Duport. 
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Ttrdlti) Paolo, Componist in Rom um die Mitte des 16. Jahrhanderts, 
Kapellmeister der St. Jacobi-Kirche daselbst, befand sich auf diesem Platze 
noch 1620. Ausser mancher Kirchencomposition, worunter auch fünfiBtimmige, 
die der Abbe Bautini besitzt, wurde von T. veröffentlicht: > ViUcte*, appresso 
Angelo Gardmao, 1597, in 4*. T, »t einer der ersten römisohen Componisten, 
v^li0 dsn Stil dlM BMitotm in Anfiialime gobnudit haben. 

THrilti» Orazio, Componist der romiBohen flolraley war bii 1689 Kapell- 
attister an der Kathedrale zu Forli, später am Dom zu Faenza, wo er 1670 
noch in Wirksamkeit war. Die Bibliothek der Musikschule zu Bologna enthält 
einen reichhaltigen Schatz von Werken dieses Meisters, als: aMesse a quattro 
• ekqne 90» m eonütria, eo» wnm Lmidata kt ßmß «smwMi • in vom, db# 
tioUni 0 mm ekUmww (Vflnetia, app. Alan. Yinoantiy 1689, in 4*). »JCwm e 
Salmi eoncertati a quattro itookf Op. 16 (ibid. 1640). mMesse a einque mooe ete.tf 
op. 27 (ibid. 1648). "»Mette a tre e quattro voci in concerto; libro terzot, op. 32 
(ibid. 1650, in 4°). »Messe e Salmi 2 vocU, op. 39 (Bologna, Jac. Monti, 1668, 
in 4**). »II secondo Ubro di Motetti eoncertati a 1, 2, 3, 4 0 ö voci co'l basso per 
Vvrpmo com tma Mmo 0 8dmi a 6 vooi In oomootio* (Venali% Alaas. Yinoanii, 
1625). 9II im» Ubro Motetti a 2 e 3 voei im oomoorio^,' op. 7 (ibid. 1688). 
•II quarto lihro «te.«, op. 18 (ibid. 1637). i>MotetH a 2 « 3 vocU, op. 31 (ibid. 
1651). »Motetti e Salmi*, op. 30 (Venetia, Gardano, 1650). »MoteUi a 2 e 3 
weif Ubro 10«, op. 31 (Venetia, Vincenti, 1651). nMotettid, op. 33 (ibid. 1652). 
•II decimo terzo libro de Motetti a tres voci eonceriatia, op. 34 (ibid. 1654). »II 
Mmo jmimio Ubro MoUM «fo.«, op. 86 (ibid. 1663). *Mot«m • vooo toU 
m tk&nU, op. 41 (Bolognai G. Monti, 1670). »II seeondo UbrOf idem^ op. 43 
(ibid. 1670). »OotMfrto a mutiche da ehiesa, Motetti, Salmi, Lifanie deU B. F.« 
(Vincenti, 1641). »Salmi a 8 voci; co Vort/anoa, op. 28 (ibid. 1649). »Salmi 
di eompieia e Idtanie deüe B. V. a 4l voci, Antifone a 3 vocit op. 24 (ibid. 1647). 
•LUmief Motette, Te deum eoneertate a 4 voci«. (ibid. 1644). »Madrigaii a 5 
«Mis op. 14 (ibid. 1659). ^OmoimoUo amoroeo « 3 d 8 tooU ^Ud. 1647). 

Tarenno, Georges, französischer Literat, lebte Ende daa 18. und Anfiuig 
des 19. Jahrhunderts. Zu seinen Arbeiten gehört auch: »Reeher^kot MH* la 
Banz des vaches avec musiquea (Paris, Louis, 1813, in 8°, 62 p.) 

TarigiOj Loais, Sammler, Händler, Kenner altitalienischer Geigeninstru- 
m^te, hat aich ein nambaftaa Verdienst erworben oin di« Erhaltung vieler dar 
vertiiTollaten Instramente diaaar Gattung, dia yordam mehrere Jahrbnndarte 
fliatliraiaa nnentdeckt und stumm an Orten ruhten, wo man von ihrem Wertha 
keine Ahnung hatte. Die Kenntniss der italienischen Geigenbaukunst war An- 
fang dieses Jahrhunderts noch gering, erat in den nächsten 50 Jahren gewannen 
die Erzeugnisse derselben, die wundervollen Violinen, schnell neue Gunst und 
nräen arbSlitan WarÜi. Dan Avffindan diaaar Gaigan bat Tanaio aain Laban 
gvweiht Er war Italianar vnd ala Kind amar l^tam gaboran, arlemte daa 
Zimmermanna-Handwerk und. vergnügte sich in sainan Mussestunden mit dem 
Spiel auf einer schlechten, geringen Geige. Da er mit feinem Gefiihl und 
Unterscheidungs vermögen begabt war, trachtete er bald danach, eine bessere 
(^«ige einzutauschen; der erste Schritt zur Entwickelung einer Liebhaberei, die 
än bald gaoB ainnabm. Er Terliaaa aain Handwark nnd maabta dan €Mgan- 
btndel zu sainam Bamf, da dia QtAgm. ihn fibar alles interessirfean. Wia ain 
gewohnUahw Hausirar, nwt aanem Vorrath ainiger Geigen von geringem 
Werth versehen, begann er seine erste "Wanderung. Er besuchte die Klöster, 
brachte die dort befindlichen Instrumente in Ordnung und suchte dabei Kennt- 
ttiM von den dort vorhandenen zu gewinnen, und sich Bezugsquellen fiir später 
n arBI&ian. Er dorabraiata Stildta nnd DSrfar Italkna nnd ging an dem ga- 
nngitan Orte nicht voräber ohna anf daa an fahnden, was er zu finden wünschte. 

passirte ihm hier öfters, dass man ihm recht gern ein saitenloses Instrument 
ersten Ranges für eine seiner gewöhnlichen Gei<yen, die er mit sich führte, 
^WUess. Nachdem Tariaio eine anaahnliche Collection vortrefflicher Instrumente 
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SttBaiimiengebrMlit hatte, nuternfthiii w »mM «rate Beite naoh Parie, nnd zwar 
■a Fose, aeine Gagen auf dem BOdBen. 1837 war ea, als er in Paria bei dem 

Lautenmacher Aldric, beachmntzt nnd ^zerrissen wie er von der AVanderang war» 
in den Laden trat, um seine mühsam aufgefundenen Werthstücke anzubieten. 
Üine kleine schöue Nicolas Amati uud lüut andere schöne Geigen von Magini, 
Kaggeri uud anderen legte er zum Erstaunen des Lautenmachers aut' den 
Tiaeh (e. Cranoaa» Niederkeitniann), der aioh aber doch Uber die H8he der 
Preise wunderte, da er in dein sdkibigen Hanne keinen Kenner ▼ermnthetei 
Sie wurden, nachdem ein betriohtliches heronter gedungen war, Handels eins, 
nnd T. kehrte nach Italien zurück, wo er seine besten Instrumente für diesmal 
noch zurückgelassen hatte. Bei einer zweiten Reise nach Paris führte er diese 
mit sich uud erzielte bei andern grossen Händlern, bei Vuillaume, Thibout uud 
Chanot, die t<« sanen Instmnienten entnfiekt waren, gute Preise^ und irnrde 
MÜgdbrdert» nnr immer mehr zu bringen. So wanderte der seltsame Mann 
▼iele Jahre hin und wieder und führte eine grosse Zahl der SohOnsten Instru- 
mente auf den "Weltmarkt von Paris und London, von wo aus sie in Hände 
gelangten, die sie zu würdigen verstanden. Man sagt von Tarisio, dass er ein 
grosser Händler, aber ein noch grösserer Liebhaber gewesen sei; wenn er ein 
reoht kostbares Instroment verktMift hatte, pflegte er es im Auge zn behalten, 
nnd gerne wieder an sieh m bringen. Hiurt (Verfasser des Buches: »2%s 
Violin: its famou9 makers and their imitaiorsuf London, 1875) erzählt, dass 
Tarisio zu Hause das Leben eines Einsiedlers geführt habe. Seine armselige 
Wohnung in der Porta Tenaglia in Mailand, durfte kein lebendes Wesen be- 
treten, äeine nächsten Nachbarn wnssten nichts von seinem Treiben; schwei- 
gend Inun er nnd sehweigeiid ging er. So sahen ihn Mine Nadibam eines 
Tages heimkehren, und nachdem mehrere Tage vergingen, ohne dass man etwss 
von ihm wahrnahm, auch auf lautes Klopfen an seiner festverschlossenen Thüre 
keine Antwort kam, wurde diese auf Befehl der Behörden geöffnet. Man fand 
Tarisio entseelt auf seinem Lager. 8ein ganzes Mobiliar bestand aus einem 
Tisch nnd einem StuhL Aber Violinkasten an Haufen aufgethünnt, die Winde 
voll Geigen, Böden, Decken nnd Sehneeken. Nahe an hundert Instrumente 
der verschiedendsten Meister, darunter »Messie«, die Stradivari-Qeige, deren 
Saiten noch von keinem Bogen berührt waren, nobst einem Dutzend anderer 
(Zeigen, Bratschen und Cellis desselben Meisters, ein Gontrabass von Qaspard 
di balo u. a. Man fand auch Werthpapiere und eine bedeutende Summe in 
Gold. Einige Neffen legitimirten sieh später als Brben* VniUanmo in Paris 
reiste, sobald er die Naohriobt von dem Tode des Tarisio erhielt, naoh Mailand, 
imd «ntand die ganio Golleetion. 

Tamowskfy Alexander, Violinist, zu Wilns in Litthanen 1812 geboren, 
wo er von einem dortigen Lehrer den ersten Unterricht erhielt; in Paris, wo- 
hin er später ging, unterrichtete ihn Habeneck. Er gründete sich später in 
Clermont-Ferrand einen Wirkungskreis als Musiklehrer und Dirigent der dor- 
tigen Orchester-Concerte der Philharmonischen Gesellschaft. Er gab fdr die 
Violine mehrere Fantasien Aber Motive ana Opern nnd Bomansen herani. 

Tttenl» Antonio, Kanonikus an der Kirche St Barbara zn Mantna nnd 
Oomponist, der jeden&Us mehr verSffentliehte als die beiden in der Zeit nem* 
lieh auseinander liegenden Werke: »MadrigaU u 5 90cU (Venedig, 1618). »JfSsss 
o b voci* (ebend. 1646). 

Tartaglini, Hippolyt, Tonkünstlcr des 16. Jahrhunderts, in Modena 
1539 geboren, war an mehreren Kirchen Koms, auch an der St. Peterskirche, 
Organist. Er bosass die Gunst des Kardinals Farnese und erhielt durch ihn 
das römische Bürgerrecht und die Ernennung zum Bitter vom goldenen Sporen. 
Im Jahre 1577 ging er als Kapellmeister an die Hauptkiiehe von Neapel nnd 
starb daselbst 1680. Ein fünfstimmigcs Madrigal von Tartaglini findet sich in 
der Sammlung: »DoM Modrig a b vom di ihm eeetUenti mu$ici di 
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JKpum« (Born, Alezuider Gardane, 1685). Ansserdam «in Hell flliifrtimmiger 
Hadrigali von T. bd d«ni8elb«i Hw»nBgeb«r 1676 und 1588. 

Tutini, Giuseppo, einer der grössten, wenn nicht der grOsste Yiolin- 
spieler des 18. Jahrhunderts, wurde nicht nur der Gründer einer Schule des 
V ioliaspiels, sondern auch eines neuen Harmonieaystems. Er ist am 12. April 
1692 zu Pirano in Istria geboren, erhielt zuerst in seiner Vaterstadt Unterricht 
vnd beenchto dann in Oapo-d*Iatria die Sehnle Dei Padri delle lenole. Hier 
erbi^ er watk den ernten ünteiXMhft im Yiolinepiel und machte darin bald 
Wnerkenewerthe Fortschritte. Seine Bltem wOniehten einen Geistlichen, einen 
Franziskanermönch aus ihm zu machen, wogegen er aber, damals ein tollkühner 
und lebhafter Jüngling von 18 Jahren, eine gründlirhe Abneigung hatte. So 
ging er denn auf die Universität l^adua, um die lieuhtswissenschaft zu studiren. 
Be^bt wie er wnri behielt er bier neben aeinen Studien noob Muaae in andern 
Dingen nnd tlbte in dieaer Zeit mit Vorliebe auch die Fechtknnst. Er erwarb 
darin eine so grosse Geschicklichkeit, dass er in dem sicheren Gefühl derselben 
nicht allein Gelegenheit suchte, diese zu zeigen, und mehrere Duelle auszu- 
fechten hatte, sondern dass er sogar den Entschluss fasste, nach Paris oder 
Neapel zu gehen and von und für die Fechtkunst zu leben. Eine andere 
Udenaehnft Terbinderto die Anaflibmng dieeea Plaaee. Er bette aiob in eine 
jnag« Dame verliebt» eine Verwandte des Cardinala Ton Padua, Georg Cor- 
naro, nnd heiratete sie heimlich, musste jedoch fliehen, sobald diese Thatsache 
bekannt wurde. Der Cardinal Hess ihn gerichtlich verfolgen, und unter die 
Anklage der gewaltsamen Entführung stellen, und da ihm auch seine Eltern 
jede Hülfe verweigerten, so irrte Tartini lange nmher, bis er in einem Mino* 
litenkloeter m Aaeiai, in velobem ein Verwandter von ibm FISrtner war, eine 
Znflncht &nd. Zwei Jahre verweilte er hier, bis ein Zufall dazu beitmg, ihn 
der Welt wieder zu geben. Während dieser unfreiwilligen Zurückgezogenheit 
beschäftigte er sich viel nnd immer mehr mit seiner Geige und unter Anleitung 
des Pater Boemo, eines ausgezeichneten Organisten, auch mit der Compositiou 
nnd der Knnat des Begleitens. Diese Beschäftigungen, die Btdie dea Ortet, 
vielleiebt snob die Idiehltcben TTebnngen, hatten in Tartini eme TolMndige 
Umwandlnng hervorgebracht; er war ruhig, jn fromm geworden und blieb ea 
auch fürs ganze Leben. Als er eines Festtages auf dem Chore des Klosters 
die Violine spielte, so erzählt man, habe der Wind den Vorhang in die Höhe ^ 
gehoben, und ein Padnaner, der in der Kirche war, habe Tartini erkannt. Er 
bmebte eOigat die Botaohnft heimi der Cardinal »ber hatte aioh bereits «ir 
VeraSbnnng beqnemt» nnd eo kehrte Tartini sa den Seinigen mirfick. Bald 
darauf wurde er zu einer Akademi«! nach Venedig verschrieben und reiste mit 
aeiner Frau dahin ab. Als er aber dort den berühmten Violinisten Veracini 
hörte, wurde er von dessen kühner Spielart so überrascht, dass er den andern 
Tag Venedig verliess, und nach Ancoua ging, um den Gebrauch des Bogens 
an atndiren. Br bmehte ea aneh in der Folge in der Knnat der BogenAhmng 
n einer bia dahin nieht gekannten B.9he. Wihrend dieaer Zeit des Studiuma, 
im Jahre 1714, entdeckte er auch das Phinomen der sogenannten Combinations- 
tone, des Mitklingens eines tiefen Tons, wenn zwei höhere consonirende ange- 
geben werden, und gründete später hierauf ein Uarmoniesystem, welches er in 
seinem »TreUaUo di Musical weitläufig darlegt 1721 wurde er erster VioUniat 
•a der Kapelle der Kirche dea h Antonina sn Padua, einer der beaten 
italieniaohen Kapellen, welche aus 16 Sangern und 24 Instrumentalisten be- 
stand. 1723 folgte er in Gemeinschaft mit seinem Freunde, dem Violinisten 
Antonio Vandini, einer Einladung nach Prag zur Krönung Kaiser Karl V. 
und beide traten dann in den Dienst des Grafen Kins^. Hier hörte ihn 
^uanz, der aber bei weitem mehr von seiner Fertigkeit, ala ae ine im Vortrage, 
der ilun nicht rfihrend genug war, erbaut wofde. Von Tartini weiaa man 
jedoeb, daaa er die Fertigkeit der Finger nicht ala die Hanptaacbe einer Knnat- 
leiatnng «naab. »Daa iat aohön«, pflegte er m aagen, wenn ein Oeiger groaae 
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Fingerfertigkeit entwickelte, »das ist aohön, daa ist schwer, aber kier (auf das 

Herz deutend) hat es mir nichts gesagt«. 

Nach drei .Jahren kelirten beide Italiener nach Padua zurück und Tartini 
errichtete duselbat 1728 eine Musikschule, nicht zu seinem Ruhm allein. »// 
maesiro delle naiionea nannten ihn die Italiener wegen der Schüler, die aua 
allen Lftndem an ihm strömten. Ins Ausland ging aber Tartini nicht mehr, 
selbst die grössten Antittge und glSaiendsten Anerbietongen konnten ihn nicht 
dasn bewegen. Koch 1744 worden ihm von Lord Midlesex 3000 Pfd. SterL 
geboten, wenn er mit nach London ginge. Er schrieb an den Unterhändler: 
»Ich habe eine Frau, die mit mir gleichen Sinnes ist, und habe keine Kinder. 
Wir sind mit unserem Zustande sehr zufrieden, und wenn sich ja ein "Wunsch 
in uns regt, so ist es doch der nxohl^ mehr sn habenm. In seiner Stellung als 
BoloTioliiüflt) die er 48 Jahre lang inne hatte, erhielt er 400 Dnkaten, wofür 
er nur verpflichtet war, an hohen Festtagen zu spielen; aber sein Eifer f&r 
Kirche und Kunst führte ihn viel üfter dazu. Seine Yiolinschule und ein 
kleines eigenes Vermögen vervollständigten seine Einnahmen so, dass er ge- 
machlich davon leben konnte. Zu seinen bedeutendsten Schülern gehören: 
Nardini, Pasqoalino Bini| Alberghi, Dominique Ferrari, Carminati, Gapuzxi, 
Mad. de Birmin und die französischen YioliniBten Pagin und Lahoussaye. Im 
78. Jahre starb er am 26. Februar 1770 an einon ILrebsschaden, der sich am 
Fuss gebildet hatte. Bei der Nachricht seiner Krankheit eilte sein Schüler 
Nardini von Livorno zu ihm und pfleirte ihn bis zu seinem Ende. Seine 
sämmtlicheu geschriebenen Musikalien vermachte Tartini dem Grafen Thum und 
Taxis, seinem Schiller, und seinem Freunde Professor Oolombe trug er auf^ 
sein Werk ^Delle ragioni e delle proporzioni Ubri seU durchzusehen und zom 
Druck zu befördern. Colombe starb darüber und der Verbleib dieses Mannscripta 
ist unbekannt. Tartini ist in der Parochialkirche der heil. Katharine begraben 
und Giulio Meneghini, sein Schüler und Nachfolger im Amt, veranstaltete einen 
Traoergottesdiens^ auch wurde in der Kirche St. Antonio zu seinem Gedächtuiss 
ein Beqniem yon Valotti anfgefahrt 

Tartini, ein ausführender Künstler ersten Ranges, erlangte fast noch mehr 
Bedeutung als Lehrer und zugleich als Begründer einer Theorie. Dabei ent- 
wickelte er auch als Componist eine für einen Instrumentalisten seltene Thätig- 
keit. Er schrieb über 200 Concertstücke, von welchen einige noch unsere 
heutigen Programme zieren, und zu welchen auch die berühmte Tenfelssonate 
(IZWKs d» düAle) gehört Heber die Entstehung derselben enilhlt Tartini, daas 
er einst im Tranme den Teufel aufgefordert habe, ihm etwas zu spielen, was 
dieser gethan, nachdem sie einen Pakt gemacht hatten, und dass diese Musik 
so schön gewesen sei, dass er nach dem Erwachen gleich versnclit hätte, sie 
aufzuschreiben. Das im Traum Gehörte wäre ailerdings noch viel schöner ge- 
wesen, als die auf diese Weise entstandene Tenfelssonate (s. Tenfelssonate). 

Tartini's erstst Werie erschien 1784 in Amsterdam bei Boyer: »SW eoiueHi 
etm^sH e mandati da O. Tartini a Gatpari VUeonUtif opcra 1, lib. 1 und 2. 
Diese Concerte sind für Violine mit Begleitung von zwei Violinen, Viola, 
Violoncello, Jiass rontinuo und Ciavier, Drei dieser Concerte wurden in Paris 
separat gedruckt unter dem Titel: »Ire concerti a cinque voci da Gius. Tartini* 
und drei andere ans denselben Heften; ehen&Us in Paris: ^CbneerU groui, coai- 
posH delV Op&ra prima M Qkf, Tartmi. Ein anderes Heft von Tartini trigt 
ebenfalls die Bezeichnung •Opera prima: Sbnafe (XII) a vioÜno e violonetUo 0 
cemhalo dedicate a »ua Eccellenza il signor Girolamo Ascanio Giustianiani Si 
Giuseppe TariinU (Paris, Leclerc, chez Mad. Boivin; auch bei Lo Gene in 
Amsterdam als op. I). Das zweite Werk, auch sechs Sonaten für Violine mit 
Yioloncell, Ba»9 conUnuo u. s. w., erschien in Born, 1746, Paris nnd AmsterdAnir 
und mit sechs anderen vereinigt unter dem Titel : »XJJ Sonate a violino e hatm 
(nicht beziffert) dedicate td Signor Quglielmo Fegeri da Giuieppe Tartini. Opera 
terta* (Paris, Ledere). Ferner sind noch bekannt: »iSln eonoerti a vioUmo safo^ 
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dme vioUni, viola e Violoncello o cembalo di ooncertotf op. 4t, » VI Sonate» a violon 
iompo§i»8 for Jf. Qitueppe Turtkd A Tuioa, dtfUi m M. Pa^en (anch mit 
oewm 4 bewidmct). 9i» «MmIw a viokm §eul et tatte «onlHUMy m Pt^inm 
(Pariiy LeclM«^ 1747). »Six ionatei iäemm (ibid. 1770). Koch andere Sonaten 
in Gruppen von sechs (Paris, Bertin, Meanpetit, Boivin, Leclerc, Mad. Castagneri). 
Eine Sammlung Yiolinsonaten r>Z'Arie delV arco^ in Paris von Cartier heraus- 
gegeben: »L^Art de VarcheU. »Concerti (III) a cingue con violino ohligato del 
Stg. Oiuteppe XOra J« (Paris, Mad. Baivm, M. Ledero, M. Gistagneri, 

M. Jaänh). » VT OonmU « oUo tirommUi, a viaUito prineipäle, vkUHO primo^ 
titiMm ttüimda, inoUno prima di ripimo, vieUno aeeondo di ripieno, aUo ütotOf 
Organa e Violoncello ohligato, des S. Giuseppe Tariini di Padua. Opera secondav 
(Stampato a spese di Gerhnrdo Frederico Witvogel a Amsterdam). «&t concerti 
a cinque stromentif a vioUno prineipale, violino primo e uscondOf alto-viola, organo 
# viobmoeOOf eompotU e mtmdati per ü Signor Oim tp j^ TarUKi di Fadoa, Cpero 
frmmf Hbro «aonwib« (Ameterduik » ^peia di Mioliflle Oulo» L« Odno). 
«Mdffril ff 9kigu$ ttromenti, a violino prineipale, vioUno primo e secando^ aUo 
viola, organo e Violoncello del Sig. Giuseppe Tartini e Caspare Visconti. Opera prima^ 
Itbro terzo€ (Amsterdam a spese di Michole Carlo di Cene). Ausser di(;.sen Werken 
hinterliesB Tartini im Manuscript: Sonaten für Violine und Batis, ein Trio 
fttr swei Tiolinea nnd Baet und 127 Gonoerte für Tiolin-Solo, für iwei YioUnen, 
Yiolo, Ba99 eonOnito n. s. v., ein vier- und fünfstimmiges, am Schluss achtetim- 
migw MiBetrere, 1768 in der päpstlichen Kapelle vor Clement XIII. aufgefährt« 
Wie erwähnt, soll er bereits 1714 auf die Entdeckung der Combinations- 
tone (jetzt Differenztöne genannt) gekommen sein, doch gab er erst 1754 in 
dem erwähnten •Trattato^ Kunde hiervon, während Bomieu (s. d.) bereits 
1751 in Fruikreieli und Sorge (s. d.) in DentsoUaad sclion 1745 dufiber 
berichten. Doch weil Tartini ein Harmoniesystem darauf baatOi so nannte man 
die Combinationstone auch Tartinische Töne. Tartini's System erfuhr sehr 
heftige Anfeindungen, namentlich stellte es Serre (nObservations sur le principe 
de rharmonic(t, S. 109 — 169) als falsch und in der Praxis unhaltbar dar. Zur 
weiteren Begründung seines Systems yeröffentlichte Tartini 1767 »De prineipii 
ielF omonia muHeiäe eontenutm nd diakmico gantret (Padoa, 1767| In 4% 120 S.) 
und direkt gegen Serre wandte er sich in der Schrift: j>Risposta de €Hu9§ppe 
JenrUni alla critiea del di lui Trattato di musica di M. Serre di Oinevraa (in 
Venedig, 1767). Die Entdeckung des sogenannten dritten Klanges, der 
durch zwei rein erklingende Intervalle erzeugt wird, ist allerdings von grosser 
Wichtigkeit, doob liialeB die Folgerungen, die Tartini ans dieser Entdeoknng 
sog, selir viel Angrifliqiiuikte. Er sehliesst ans dieser Braolieinnng^ dass jeder 
Ton aus dem ZusammenUange bestimmter harmonischer Progressionen, die er 
harmonische Monaden nannte, entsteht. Schon dieser Grundsatz wird mit Recht 
angefeindet und widerlegt. Das weitere System aber, das Tartini darauf errich- 
tete, ist dann mit metaphisischen imd philosophischen Formeln so verbaut, dass 
es nnr selur schwer Terstlndlioh wird. Naeh dem Vorgänge KepWs dadiie sich 
Tartini im Kreise eine metaphisisoheZengongidie von einem IndiTidimm ausgeht, 
um das andere hervorzubringen, indess das ESneogende stets als das Qanze 
fortexistirt. Darnach ist ihm auch im Kreise, dessen Durchmesser ihm für die 
Saite gilt, das harmonische Princip enthalten, das er dann nach dem harmoni- 
schen, arithmetischen und geometrischen Eigenschaften des Kreises entwickelt. 
Ein Brief von Tartmi an seine Sohfllerin Sig. Lombardini, sp&tere Mad. Sinnen, 
Uber die Knnst des Violinspiels, imrde einige Monate nach dem Tode Tartini's 
in »V Europa leiteraria« (Jahr 1770, Band V, Th. II, S. 74 n. f.) mit dem 
Titel: JtLettera alla signora Maddalena Lombardini, inserviente ad una importante 
Uzione per i suonatori di violinon abgedruckt. Das Schriftchen erschien noch 
in demselben Jahre in Venedig ein halbes Blatt in 8^, ausserdem von Burney 
1771 in englischer TJebersetzong: »TarÜN«*« LeUer to tignora LombardkU {oß&t' 
mmb Sigmom 8gme»)s pMtiSd at «m mpotituH lawm io performer» m ihe 



Digitized by Google 




114 TMcüiengeige <^ Tarte^ 

rioJin.<i (London, in 8'; eine zweite Ausgabe mit italionlBcliom Text London, 
K. Bremner, 1779, zwei Blatt in 4°) und von Fayolle in D^ofices sur CoreUi, 
Tartini, Oavinie», Fugnani et Yiottiv. (Paris, 1810, in 8°) in französischer Sprache. 
Iiine dentsehe TTebenetning gab d«r Orgsniit Heiiuricli Leopold Sohrmum 
heraoB unter dem Tiiel: »Mägdelein Lombudinic, entbaltend eine wichtigt 
Leotion fKr die Yiolinspieler (Hannover, 1786, in 4®, 12 Seiten). Dieselbe, 
wenigstens eine ihr vollstlindicr pleiche TJebersetsnng findet pich in »Lebens- 
beBcbrcilnmfreu ])erühmter Musikgelehrten und Tonkünstlera u. s. w. von Hiller 
(1784, fc). 278 — 286). Eine Schule der Verzierungen von Tartini für seine 
flebfller snenmoiengeflent ^TroAMo deUe appoggtaUnre H ote&iuhnti «ft« üte^niMU 
per il violino, come pwre ü triUOf inmolo, mordente, ed alfro, con dichiarazionM 
deüe cadenze naturali e eompoftfeit ist von Pietro Denis ins Französische über* 
setzt herausgegeben: vTraltt' des agremenU de la musiaug contenant Vorigine de 
la petite note, sa valeur, la manicre de la plaeer, icutes differente» etpeeet de 
eadence» etc.* (Paria, de la Chevardiöre, 1782, in 8**, 94 8.)* 

üeber Taitini lelbet sind folgende Scbriftehen ereebienen: 1) • Or m ri o m 
Jtüe lodi di Giueeppe Tartini , recUata nella chiem de* JRR, PP. Seri iti in 
Padova Ii 31 di marzo Vanno 1770, Abhe Fanzago rPadova, 1770, in 4°, 48 S.). 
Dasselbe nebst einera Nachruf von P. Valotti unter dem Titel: rtElogi di Giuseppe 
Tartini primo vioUnista nella capella del Santo etcA (Padova, C. Conzati, 1792| 
in SS 99 8.). 2) Nachrieliten Aber Josepb Tartini Ton J. A. Hiller »Lebeni- 
beeelureibangen berllbmier Hnsikgelebrter n. a. w.« (Leipiig, 1784, in 8* 8. 267 
bis 285). 3) »Elogio di Tartini par Augusiin Fomo in Palermo«:. 4) nGtuseppe 
Tartini, ma vifaa findet sich in dem Buche von Camillo TTcroni i>J)eUa Icfteratura 
italiana nella seconda meia del serolo XYITTa (Rrescia, per Nie. Bettoni, 1802, 
Tb. 1, S. 1 — 28). 5) Nachrichten über das Leben und die Arbeiten Tartini's 
▼on Faydle in den oben enriUinten Werken. Das Fortist Tartmi*« ist ge* 
atoohen von CSarlo Cakinoto in Padn«, Ton Sobeener 1787 in London nnd ein 
drittes 1810 nach einer ZekidlBllllg von Gn'rin. 

Tascheng'eigre, franz. poehe, pochette, itaL pochettef kleine, drei* 
saitige Tasche n gc i iro (s. Sackvioline). 

TasklD) Pascal, geschickter und erfindungsreicher Ciavierbauer, iat au 
Lüttiob 1780 geboren, kam aber jung nacb Paria, wo er ein ScbtUer des In- 
stnunentenmachers Blanobet und dessen Nachfolger wurde. Er war Hofolayier- 
maeber nnd Anfaeber über die zur königlichen Kapelle gehörigen Instmmente. 
Seine Claviere zeichneten sich durch verbesserte Spielart und veredelten Klang ans. 
Den letzteren erzielte er, indem er anstatt der Federkiele die Saiten vermittelst 
Stückchen Büfielhant zum Klingen brachte. Er nannte die Instramente deshalb: 
JnHnmuni ä pettu de hußle. fCaakin starb in Paria 1793. 

Taststir» engl. Key-hoard, nennt man den Inbegriff sammtlicber Tasten 
eines Pianofortes, einer Orgel und anderer C lavier! nstrumente. Man hat dafür 
auch den Ausdruck Claviatur (s. d.). Dass im Ganzen ponst die Tastaturen 
an Umfang der Tasten geringer, die Form der einzelnen Tasten ehemals eine 
ehrsi andere nnd die BMrbeitung eine robe, weniger elegante war, sei noch 
bemerkt Der Ghmnd der Vervollkommnnng im ClaTiatiirb«n ist in der &brik- 
massigen Herstellung und in der Theilnng der Arbeit zu suchen. 

Taste oder Clnvis heisst jeder der hebelartigen Theile an Clavierinstrumen- 
ten und Orgeln, durdi dessen Niederdrücken der Ton hervorgebracht wird. Der 
deutsche Name kommt daher, weil diese beweglichen Theile »betastet« werden, 
theila mit den Fingern (Mannal), theils mit den PSssen (Pedal). Der Utaininolie 
Ausdruck Olavis (Schlüssel) ist von der Orgd bemdeiten, wo dnreb Kiederdmck 
der Tii'te die Cancelle gewisserraassen aufgeschlossen wird. Soviel Tasten ein 
Instrument hat, ebensoviel hat es Töne, da jede Taste nur einen Ton hervorbringen 
kann. "Weil vormals bei Ciavieren und Orfrein der Tonumfang sehr gering war. 
so war aneb die Zahl der Tasten eine kleinere, als jetzt bei unsern sehr vollkom- 
menen Instmmenten. Man fertigt bekanntlicb die Tasten von Hols nnd belegt sie 
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mit KIfen1)cin- and Ebenholzplattcn ; Tdr das kostbare Elfenbein dioiien sonst ge* 
wShnlich Knorlien, und jetzt auch Wallross, da für die Unmasse von Glariaturen 
nicht genug Elephantenzähne zu haben wären. In ältesten Zeiten des Orgel- nnd 
Clavierbaaes war der Unterschied von Ober- und Untertasten auf der Olaviatur 
gir nicht Torhanden, und als die Obertaeten f&r die Halbtöne nach und nach 
im 16. und 16. Jahrhundert hinwifamun, war lange Zeü» bis Anfrng dei 
19. Jahrhunderts, die Farbenordnnng der Tasten eine der heutigen entgegen« 
?esetzte, d. h. die Obertasten waren ^vciss, die Untertasten schwarz oder von 
braunem Holz, wie man das an alten Orgeln und Ciavieren sehen kann. Statt 
des Ebenholzes bediente man sich des billigern Birnbaumholzes und des Buchs- 
hum m den Tasten. Wie dk «inielnen Tasten nnd flin Yenittigung (Tastatur) 
tu sweekminrigiten liennstellen aind, das lelurt der Olavierban, darin man es seit 
dm letxtem 50 Jahren sehr weit gebracht hat, und erwarte man darSber hier 
kebe Anweisung. Gutes, trockenes Holz und saubere Arbeit fordert man von 
jeder soliden Fabrik von Claviuturen. Die rechte Stellung der Stifte für die 
Hebel aud die grössere oder geringere Schwere des hintern Theils am Wag- 
lillmi bedingen das leiohtere oder aehverere Traktament der Tasten. 

^ten- oder Tastatnrinstmmente sind alle Musikinstrumente mit Claviatar. 
Hierzu gehören: Orgel, Clavier, Clavicembal, daTicord, Clavicitherium, Piano- 
forte in Tafelform, Flügel, Pianino, Phyaharmonica, Glockenspiele mit Olaviatur 
luid alle Arten der modernen Zichharinonicaa. Einige Tasten fClaves) hatte 
sidi das veraltete, mit Kurbel zum Drehen eines Bades versehene Saiten- 
mrtmmeot» das schon im 9. Jahrhundert als Organistrnm abgehSdat ist| 
ipSlar 0ifoni0 nnd «ympAo«»«, in Frankreidh Vielle heisst» in DentseUand 
Bauern- und Bettlerleyer, lyra mendicorim genannt wird. 

Tastenhrett heisst das Brett bei der ClaTiatnrf auf welchem die Tasten, 
darch ein Charnier zu bewegen, ruhen. 

Tastengeige, s. Xänarphika. 

Taslan-Hamonlen oder OlaTier-Harmonioa nennt man die mit OlaTiatiir 
Tersehenen Gloekenspiala nnd Glasharmoniea's (s. Harmonieai Band i, 8. 586 

d. Lexik.). 

Tastenschrauben sind an der Orgel die Sehranben, doroh welche die Tasten 
hüber oder tiefer gestellt werden können. 

TMtism (itaL), die Clayiatur, zuweilen aneh fOr Griffbrett der Bogen- 
isilmmenta gehrancht, s. B. tulla ia§tierüf am Ghriffbrette, d. h. die Saiten 

wQen, vom Stege entfernt, nahe an dem Orifffarette angestrichen werden. 

Taste solo, abgekürzt t. 8., zeii^ in der Goneralbassstimme an, dass nur 
der Bass allein, ohne die sonst darüber gestellten Accorde gespielt werden soll. 

Tstto (itaL), Tact. 

Tanbentaas, mss. &oluh&», ein russischer Katimialtanz, der mit Begleitung 
dar Balalaika und der Gndok ausgeführt oder auch nach der Melodie eines Liedes 
getanzt wird. Er stellt den Streit und die Yersöhnnng iweier Liebenden dar; 
die Tanzer hüpfen dabei abwechselnd auf einem Fasse nnd wiederholen oftmals 

das Wort vGolub*t (Taube), daher der Name. 

Tauber, J. S., Flötenvirtuos, zu Naumburg in Sachsen 1750 geboren, war 
SoliilBr von GStse in Dresden, besuchte die üniTersitftt GSttingen nnd wurde 
in Beruburg Mitglied der herzoglich bernburgischen Kapelle. Er starb 1808* 
Iq Leipzig bei Peters und in Mannheim bei Heokri sind einige Compositionen 
für die Flöte erschienen. 

Tauber, Johann Heinrich, dänischer Gelehrter, lebte als Professor und 
IXrektor der Akademie zu Sorau Ende des 18. Jahrhunderts. Er gab eine 
Abbsadhrng in ^Ubiischer Sprache heraus: »Gesang nnd Zeichnen, ein Mittel 
wr Veredlung junger Leute überhaupt, insonderheit der Studirenden«. Dieselbe 
ist auch abgedruckt in der Monatsschrift: •Maanedtkr^tei Iri», udjwet af 3, 
i'aulgen. 2 den Aargang, 1792, IV. Band«. 

lauberty Ernst Eduard, geboren am 25. September 1838 zu Regenwalde 
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in Pommern, SoTin dos dortigen Superintendenten, musste nach Absolvirung der 
Gymuasialzeit auf Wunsch des Vaters in Berlin und später in Bonn Theologie 
und Philologie Btadinn. Hier in Bonn anfällig mit Albert Diebiek Itekaant 
geworden, genoes er smn eraten Mal bei ihm eis bei einem wirklidien Hneilcer 
theoretischen Unterricht; später entschloss er sich gegen den Willen seines 
"V'^atcrs, der seine Hand gänzlich von ihm zurückzog, sich ganz der INfusik zni 
widmen, ging nach Berlin, contrapunktirte eifrig bei Kiel und ist in Berlin 
bisher wohnen geblieben, nachdem er zeitweise in Leipzig und Weimar seinen 
Anfenthelt genommen hatte. Ans der Beihe Y<m Compositionen aller Axt| die 
er bisher TeröffentUcht hat, heben wir seine vierhSndigen Stücke: »Unter firemden 
Hnsikantena, op. 22 (bei Louckart) nnd Walzer zu vier Händen, op. 33 (bei 
Haynauer) hervor; desgleichen seinen »Liedercyklus aus dem Trompeter von 
8:ickingena (bei Breitkopf & Härtel) und seine zwei Hefte »Toskaniscbe Me- 
lüdicji« nach Texten von Gregorovius (bei Kistuer). Aus seiuen ELammermusik- 
werken verdienen besonders hervorgehoben sn werden: die Yiolinstllcke, op. 17 
(bei 8iegel)| sein Clavierqnintett, op. 32 (bei Paes in Berlin) und sein Streich- 
quartett, op. 84 (bei Siegel), die ebenso Erfindung, wie technisches GeBchiok 
zeigen und in weiteren Kreisen Anerkennung gefunden haben. Da der Com- 
ponist sich in der YoUkruft des männlichen Alters befindet, sind die Akten 
über ihn natürlich noch nicht geschlossen. Augenblicklich (1878) ist er auch 
kritiieh thEtig als Beferent der politischen Zeitung »Die Postc Obwohl er 
sich entschieden der neudeutschen Richtung angeschlossen hat, ist er dabei er- 
sichtlich bemüht, sich die Unparteilichkeit zu bewahren, wie denn auch bei 
seinen Compostionen anerkannt werden muss, daas er seine eigenen an 
wandeln sucht. 

Tanbert, Gottfried, ein geborener Bonneburger, um 1700 Student in 
Leipzig nnd seit 1710 öffentlicher Tanzmeister daselbst, ist merkwürdig dnrdi 
sein Uiufangri iches, gelehrtes, dem Kurprinzen Friedrich August von Sachsen 
gewidmetes Werk über Tanzkunst, betitelt: »Rechtacliuffonc r Tantzmeister, 
oder gründliehe Erklärung der frantzösischen Tautzkunst, bestehend in drei 
Büchern, deren das Erst (hütorice) des Tantzeus Ursprung, Fortgang, Ver- 
besserung, unterschiedlichen Gebrauch^ Zulässigkeit, vielfaltigen NntsMi nad 
andere Eigensehsflen mehr nntersnohet. Bas Andere (mB&odiee)^ der so wol 
galanten sk theatralischen frantzösiscben Tantz-Exercitii, Grund-Sätze, Ethiee, 
Theoretice und T'ractice, das ist: was in dem Prosaischen Theile zu der äusser- 
lichen Sitten-Lehre und gtifiillirr-maflienden AuHührung: was in dem Poetischen 
Theile zu der theoretischen AV'isäeuschaft und Betrachtung so wol der nidrigen 
Kammw^ als hohen theatralischen TSntze: nnd was in Praxi sowol an der 
BegehnSssigen Oomposition und gesehiekUdien Ezeention als gründlichen In* 
formation dieser beyden Haupt-Theile gehöret, deutlich zeiget. Anbei wird, 
nebst einer ausführlichen Apologie für die wahre Tantz-Kunst, der Hiiupt- 
SchlÜBScl zu der Choreographie oder Kunst alle Tüntze durch Charakteres, 
Figuren uud allerhand Zeichen zu beschreiben, als welches ingeniöse Werck 
vormals durch Mrs. Feüilleti Tantsmeister in Paris, ediret, anitao aber, nebst 
den Kupfferstichen, von dem Antore sns dem FrantsSsiscben in das Teutsohe, 
und in diesen Format gebracht worden, zu finden seyn; Und das Dritte (dit- 
cursive) deren Maitres, Scholaires, Assemlileos, Balis, KoLhzi^it-Täntze und aiidorer 
Tantz-Compagnien Itequisita, wie sie ueralich beschatien seyn sollen, und unter- 
weilen beschaffen sind, zulänglich erörtert. Endlich ist ein YoUstüiidiges Ke- 
gister aller eingebrachten Sachen beigefQget worden« (Leipzig, 1717, Fr. Lancki- 
Bebens Erben, 4*, 1176 Seiten und Register). Der abschreckend lange Titel 
Uberhebt uns der weitem Tnhalt«anzeige dieses Buches, das für Geschiobto dsr 
Tanzkunst und Tauzimisik gar maucbo treffliche Noliz darbietet. 

Taubert, Otto, Dr., ordentlicher Lehrer am Gymnasium und Cantor an 
der Stadtkirohe sn Torgau, Dirigent des städtischen Gesangvereiues, am l26. 
Jnni 1833 sa Naombnrg a/S. geboren. Er besnohte das (^mnasiom seiner 
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Vftienladl» war wXlireiid dieaer Zeit IfitgUed, in den swei letstoi Jahren 

Präfekt des dortigen Domohoret, und in der Musik SohQler von Otto Claading. 
Ton 1855 — 1858 studirte er in Halle Philolocrip, wurde 1859 in Bonn rite 
zum Dr. phil. promovirt, untt rrichtete an verschiedenen höheren Lehranstalten 
in der Rheinprovinz, Westphalen and ' Ostpreassen und wurde Ostern 1863 in 
idm jetzige StaHnng herofen. In dieser verhalf er, nehen der traditioaeDen 
Pflege der Kirdienrnnaik mit Begleitong dea Oroheatera, dem a cf^IZa-Oeaange 
ro grösserer Anadehnnng; betonte aber dabei das protestantische Element der 
Art, dttss er alle specifisch-katholische Musik aus der Kirche verbannte und 
veranstaltete mit dem Kirchenchore zeitweise selbständige Concerte. Als Ge- 
aanglehrer am Gymnasium führte er wiederholt Sophokleische Stücke mit der 
Mvtik neuerer Componiatra anf. Hit seinem Gesangvereine hradite er unter 
anderen folgende Werke zuif Aufffihmng: »Alexanderfest« und «Joana« von 
Hindel, »SchCpfnng« nnd »Jahreszeiten« von Haydn, »Weltgerieht« von Schnei- 
der, »Hieb« von L. Klein, »Huss«, »Qutenberg«, »Lazarus« von Lowe, »Athalia«, 
»Elias«, »Christus« von Mendelssohn, » Ver sacrumn von Ferd. Hiller. Anfangs 
Alles mit eigenen Kräften, in den letzten Jahren unter solistischer Mitwirkung 
TORflglicher anairibrtiger Kräfte. Ala Orehester sieht ihm die Begimentskapelle 
des 72. Inianterie-Begiments zur Verfügung (das Stadtmusikohor ist vor drei 
Jahren eingegangen). Auch literarisch nnd als Componist zeigte er sich thätig. 
Von ihm erschienen: 1) DichtunEren, l\rünchcn-(nadbach, 1859 (darunter das 
vielfach in Musik gesetzte Lied: »Wenn ich zwei gehen seh' in Lieb' gesellt«). 
3) »Paul Schede (Melissus), Leben und Schriften« (Torgau, 1864). 3) »Die 
Pflege der Musik in Trargau vom Ausgange dea 16. Jahrhunderia his auf unsere 
Tage« (Torgau, 1868). 4) »Der Gymnasial-Singchor zu Torgau in seiner gegen- 
wärtigen Verfassung nebst Nachträgen zur Geschichte der Pflege der Musik in 
Torgau« (Torgau, 1870). Von seinen (vOmpositionen sind zu erwähnen ausser 
einet Beihe von Liedern, op. 1, 2, 3, 4, 5, 7, ein j>Salvum fac reg»m9 für ge- 
ansditeB Ohor; »Skolion des KaUistratos« für Männerchor (griechiseh und 
deutsoh) und andere Mlnnerdi5re. 

Tknhert, Wilhelm Carl Gottfried, ist am 23. Min 1811 zu Berlin 
geboren. Sein Vater war früher Regiments-Hoboist gewesen und wirkte noch, 
nachdem er eine Anstellung als Kanzleidiener im Kriegsrainistcrium gefunden 
hatte, in Gartenooncerten und dergl. mit. So wurde die Freude au der Musik 
meh in dem Sohne früh rege und im narten Alter hatte dieser bereits ohne 
Ualanrnanng gdemt Ueine StOokdien sof der PieeoloflMe sa blaaen. Sein 
erster Lehrer, der nachmalige Direktor des königlichen Domohors in Berlin, 
Neithardt, der den Knaben im Ciavierspiel unterrichtete, war von den Fähig- 
keiten desselben wenig crbuut und auch Zelter, dem die Mutter den Knaben 
später zur Prüfung zuführte, sprach sich durchaus ablehnend über die Begabung 
dandhen ans. Diodi den Kriegsrath Langheinrich wurde der kunstsinnige 
General von Witzleben auf den jungen Taubert anfinerksam gemacht und er 
übernahm die weitere Sorge für die Ausbildung des nunmehr 12 jährigen Knaben. 
Lndwitr Berger wurde jetzt sein Lehrer und die nicht gewöhnliche Begabung 
des Schülers für das Ciavierspiel entwickelte sich jetzt so rasch, dass er schon 
ni dem nächsten Jahre öffentlich als Ciavierspieler auftreten konnte, und in 
wenigen Jahren den Bnf eines der geaohtetsten Künstler seines Faehs erwarh. 
Daneben Temachlässigte er auch seine wissenschaftliche Ausbildung nicht, er 
absolvirte das französische Gymnasium und besuchte durch fünf Jahre die 
t^niversität, obgleich er längst entschlossen war, die künstlerische Laufbahn zu 
verfolgen. Von geringerem Erfolge waren die theoretischen Studien, die er 
unter Berger und Bernhard Klein betrieb. Sein Tsknt fÜr Compositilon 
•neheint der Hast gegenüber, mit weloher er naoh ftussersr Anerkennung, naeh 
Erfolgen rang, nicht bedeutend genug, nnd so gönnte er sich eigentlich auidi 
nicht die Zeit, sich eine feste und höheren Ansprüchen genügende Technik an- 
xaetgnen. Indem er dem Geschmaek des Salons seiner Zeit holdigte, gelang 
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ee ihm, mit einigen Claviercompositionen vorübergehende Erfolge zu erreichen 
und mit einzelnen seiner: »Lieder aus der Kiuderwelt« sogar eine Zeit lang 
emiter gestimmte Kroiie m inteniaireii; grSiaen Bedeutung gewumea iiiden 
ftoeh diese ebenso wenig, wie irgend eine andere seiner zahlreichen Compo«- 
tionen. Mit am so grösserem Geschick wusste er anderweitig Erfolge /u er- 
zielen. Bereits 1831 wurde ihm die Leitung der Hofconcerte am Piano über- 
tragen; 1834 schon ernannte ihn die Akademie der Künste zu ihrem Mitgliede; 
1841 wurde er Musikdirektor an der königl. Oper und 1845 Hofkapellmeister 
nnd in dieser BteUung verblieb er, bis er 1870 mit dem Titel Oberki^Ilmeister 
von der Oper zurücktreten mussto. Seitdem blieb ihm nur die Leitung der 
Hofconcerte und der Soireen der k5nigl. Kapelle. An der nründimg dieser 
Soireen (Winter 1842 — 1843) war er lebhaft betheiligt, was ihm als unhestrit- 
tenes Verdienst angerechnet werden muss, denn der pekuniäre Erfolg derselben ist 
ein ftUBsergewöhnlicher; es wurde durch sie dem Pensionsfond für die Wittwen 
und Weisen der Mitglieder der Kapelle bereits eine enorme Summe sugefttlirfci 
Der Ueinliehe SApelLneistergeist, von dem Taubert besessen ist, wie kaum ein 
anderer seiner Herren Collegen, verhinderte indess, dass di(! Soireen auch die 
historische Bedeutung erlangten, welche sie gewinnen mussteu. Da er selbst 
so geringe Erfolge als Componist zu erzielen vermochte, trieb ihn das zu einer 
imlaer eneii^hersn Opposition gegen die Schöpfungen der Gegenwart, die 
duroh ihn nieht die mindeste Förderung «rfthren. Wihrend alle andern der* 
artigen Institute die hervorragenderen Werke auch der Neuzeit auf ihre Ooncert- 
programme bringen, geschieht dies Seitens der Berliner königl. Kapelle nur selten, 
und dann auch meist durch andere RückHichtcn bedingt, und so, dass es der 
Produktion der Gegenwart nicht zur besouderu Ehre gereicht. l)aher vermochte 
auoh die königl. Kapelle nieht die hohe Stufo, die sie ihrer Znsammensetwmg 
aus den besten KflnsÜem naeh einnehmen mflsste, auoh thatsRchlioh m gewinnen. 
Selbst der ausgezeichnetste Virtuose geht in seinen Leistungen zurück, wenn 
er nicht ununterbrochen sein Repertoir durch neuere Werke bereichert und 
gsinz ebenso ergeht es einer Kapelle, die nur selten über den beschränkten I^reis 
eines feststehenden Programms hinausgreift. 

Ton Tanbert*s sahlreichen Oompositionen sind nur wenige nooh mehr als 
dem Kamen naeh bekannt Bereits am 30. Märs 1831 wurde seine erste Sin- 
fonie aufgeführt; 1832 folgte die Oper »Die Kirmes«, 1833 die Ouvertüren 
zu »Othello«, zu »Der Zigeuner« und zum »Grauen Männlein«. Seine 
Musik zum Schauspiel »iJtis graue Männlein« wurde in Dresden aufgeführt; 
1834 ging die Oper »Der Zigeuner« im königL Opemhause in Berlin in 
Soene; ihr folgte 1843 die einsöge Oper »Marquis und Dieb«; 1843 
schrieb er auf Befohl des Königs Friedrich Wilhelm IV. die Chöre sor 
»Medea des Euripides«, die in Berlin und einigen andern Stiidten zur 
Aufführung gelangten. 1844 lieferte er dann die Musik zu Tiock's »Der ge- 
stiefelte Kater« und 184Ö zu desselben Dichters »Blaubart«; 1846 führte 
er eine neue Sinfonie (in JP-Acr) auf nnd 1850 eine dritte in S-mdk Zar 
TJntersttttsung seiner Bewerbung um das durch Bnngenhagen's Tod erledigte 
Direktorat der Sing-Akademie componirte er Klopstock's »Yater nnaer«, daa 
auch am 28. Jan. 1852 zur Aufführung gelangte. 1853 schon ging dann seine 
neue Oper »Joggelia im königl. Opemhause in 8cene. 1855 brachte er 
wieder eine neue Binfonie {O-moU) heraus und dirigirte in München seine 
Musik in Shakespeare's Drama »Der Sturm«. Seine Oper »Maobeth« ging 
wieder in Berlin in Sceue (1857), ebenso wie seine jflngste Oper »C&sario« 
(1875) und keius dieser Werke vermochte auch nur die, seiner 'Wirksamkeit 
nUherstelieuden heimischen Kreise mehr als vorübergehend zu intereasiren. Mit 
mehr oder weniger pikanten conventioneilen Bedensarten vormag man wohl 
auf Augenblieke an unterhalten, aber nioht auf die Dauer, am wenigsten aber 
ein Kunstwerk von Bedeutung su sehaffen. ^eforn Inhalt aber ▼errlth Tan- 
bert*B Tonspraehe nirgends und da auoh seine Teehnik sieh nieht über daa 
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Unss einer gewissen Routine erhebt, so konnten seine Compositionen, trotzdem 
sie unter den möglichst günstigsten Umständen in die Oeflfentlichkeit gelangten, 
nirgend feste Wurzel fassen. Auch dio relativ besten Werke Tuuberttj, die 
»Kinderlieder«, würden, obgleich sie sich dem ije»chrünktesten Bedilrfiilaü unserer 
Silons ' ansehmiegen, nieiDAls den Erfolg errungen haben, wenn rie nicht Ton 
Sängerinnen wie die Lind, Johanna Wagner» Frau Harriers-Wippern 
und Andern in die Oeffentlichkeit eingeführt worden wttren. Für den Mangel 
an Erfolgen auf diesem (Gebiet müssen ihn die äusseren Auszeichunngen ent- 
BchÄdigen, die er zu erringen wusste. Er ist gegenwärtig Vorsitzender des 
Senats der mosikalischen Abtheüung der Akademie der Künste in Berlin, Mit- 
ffiaä melurarw GeeelbehafteB und eine Beihe Ton Orden eehmfteken leine 
Brost, wie: der rothe Adlerorden 4. Classe, das ^'eiclieustkreuz des herzoglich 
sächsischen Hausordens Ernestinischer Linie, der konigUoh bairieche YerdienBi* 
Ofden vom heiligen Michael 1. Classe u. b. w. 

Taabner, Anton Maurin, Organist aus Böhmen, gehörte als Violinist 
tiir Kapelle des Prinzen Lobkowitz; er dirigirte die Kirchenmusiken bei den 
Uimlineriiuien «nd in der Kirehe 8. Nepomnk in Prag um die Mitte äpB 
18. Jahrhunderts. Im Manuäcript sind Messen, Motetten nnd Oratorien in 
Prag aufbewahrt, als: »Horeb«, 1741. »Das Haus Jacobs«. »Die Hocbseit 
dei Lammes«, 1764. »Das Grab des Herrn«, 1758, u. a. 

Taileiarai ein älterer Ausdruck für Castagnetten (s. d.). 

TiKMfei Franz, ausgeseiohneier Olarinettitt, eigentUoh der Begründer des 
YirloflMiithiiins raf der Okrmetie^ wurde in Heidelbeig um 96. Deebr. 1762 
geboren. Sein Vater Jacob Tausch war Musiker, seit 1764 bei der Kurffirst- 
lichen Kapelle zu Mannheim angestellt. Der junge Tausch liess sich schon im 
sehten Jahre vor dem Kuriürateu aul der Clarinette hören und wurde in Folge 
dessen sofort in dessen i£apelle aufgenommen. 1777 kam er mit dem Hofe 
laeh Hfladien, begleitote dien Kapellmeister Winter nach Wien und kehrte 
nach einem sedismonatliehen Aofentiieity den er na eifrigen mnjukaliBohen Stu- 
dien benutzte, nach München zurück. 1784 unternahm er eine Heise durch 
das nördliche Deutschland und besuchte auch Berlin und Dresden. 1790 wurde 
er von der regierenden Königin von Proussen berufen und trat bald darauf 
als Kammermusikus ein. Ungefähr 1799 richtete er musikalische Versamm- 
huigen tiht die wOdbentlieh stattfiuiden und aus denen 1805 ein Institut ffir 
Blasinstrumente hervorging. Heinrich Bärmann und sein Sohn Friedrich Wil- 
hehn sind seine besten Schiller. Franz Tausch starb am 9. Febr. 1819 zu 
Berlin. Sein Sohn: 

Tausch, Friedrich Wilhelm, Königl. Kammermusiker und Clarinettist 
der K&nigl. i^apelle zu Berlin, trat 1816 in die Königl. Kapelle und führte 
mA seines Vaters Tode dessen Consenratorium ftr Bhisinsfanunente weiter. 
Er starb am 29. April 1845. Sowohl sein schöner Ton wie seine auss«^ 
gewöhnliche Fertigkeit stellten ihn in die Beihe der ersten Olarinettvirtaosen 
seiner Zeit. 

Tausch) Julius, ist am 15. April 1827 in Dessau geboren und erhielt 
Mue mnsilalisohe Ausbildung annlehst durah den TJntmrrioht von Friedrieh 
Sdmsider in Dessau. Yom April 1844 bis Ende Ootober 1846 ivar er dann 

Schaler des Conservatoriums der Musik zu Leipzig und insbesondere der da- 
mals bei demselben thätigen Meister Mendelssohn, Hauptmann u. A. und- wid- 
mete sich vorzugsweise dem Studium der Composition und dem Pianofortespiel, 
Im November 1046 ging er nach Düssoldorf. Hier, sowie au auderen Orten 
tnt er mnSehst als Pianist auf. Kaeh Baets's Abgange ftbemahm er die Di- 
rsktion der bisher von diesem geleiteten Künstler-Liedertafel und in den Jahren 
1853 bis 1855 im Auftrage des ComitS's des Allgemeinen Musikvereins die 
Vertretung R, Schumann's, zu dessen Nachfolger er 1855 definitiv gewählt 
wurde. Seine Compositionen bestehen in Kiichcumusiken, Ouvertüren und 
sinderu Orchestercompositionen, gemischten Ghöreu, Männerchören, Liederni 
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Clavlerstücken Q« 8. w. Im Drack sind bisher erscbienen: op. 1 »FantnBiestücke 
für Pianoforte«, zwei Hoftn; op. 2 »Acht Lieder«; op. .3 »Duo für Pianoforte 
und Violineo; op. 4 Musik zu Shakespeare's »Was ihr wollt«, Partitur und 
Ckvierauszug; op. 5 »Männerchöre« ; op. 6 »Sechs Lieder«; op. 7 »Drei Mal- 
IcMtenminohe«; op. 8 »Saolis Lieder«; op. 9 »Fest-OnTertare«; op. 10 »Der 
BlmiMii Klage aaf den Tod des Sftngers« fftr Sopnasolo, Franeoelior und Or- 
chester; op. 11 »Are Maria« für Sopran und Orchester; op. 12 »Dein Leben 
schied, dein Ruhm begann«, Concertstück für Männerchor und Orchester; op. 14 
»Zwei Duette für Sopran und Tenor«; op. 15 »Drei Lieder«. Seit dem Jahre 
1653 leitet er auch die Abounemeutsconcerte and war ausserdem als Mitdirigent 
bei den NiedenrIieimMhett Mniikfeiten, die in Dttneldoif in den Jiilireii 1868, 
1866, 1869, 1872 und 1875 itottfonden, thlüg. 

HuHicher, J. G-., Gerichtsdirektor zu Waldenburg, tj^Uer Notar zu Losa- 
nitz, wo er 1787 starb. Ihm wird folgende Arbeit zugeschrieben: »Versuch 
einer Anleitung zur Disposition der Orgelstiramen, nach richtigen Grundsätzen 
und zur Yerbesserung der Orgeln überhaupt« (Waldenburg, 1778, in 8°, 78 S.). 
Angehäugt ilt eine Kaohricht von einer neuerfimdenen Windlade der GebrOder 
Wagner, Orgelbaner zu Schmiedefdd bei RnUa. 

TaQglg, Aloys, Pianist, geboren zu Prag 1820, zeigte bereits im Knaben- 
alter bedeutende Begabung für das ClavierHpiel. Er kam 1831 nach Wien und 
erhielt dort den Unterricht Thalberg's, unter dessen Leitung er schnelle und 
bedeutende Fortschritte machte. 1837 unternahm er eine Concertreise durch 
Beutsehland, beeaebto Petertbnrg nnd errang flbevaU den Bnf als eleganter 
Clavierapieler. Nach Prag zurückgekehrt, widmete er aioli dem Unterricht, 
•pSter Hess er sich in Warschau nieder, wo er einer der gesuchtesten Clavier- 
lehrer wurde nnd siedelte dann nach Dresden über, Claviercompositionen von 
ihm erschienen: »Deux morceaux de salon pour piano«, op. 1 (Leipzig, Breit- 
kopf & Härtel). *La Sirene grande etude pour le pianov,, op. 6 (ibid.). »G^Ofui« 
fmUade «fem«, op. 7 (ibid.). *La JBereemet Mfem«, op. 8 (Warschau, Friedlein). 
Sein Solm: 

Tangig, Carl, einer der genialsten Ciaviervirtuosen der jüngsten Ver- 
gangenheit, ist am 4. Novmbr. 1841 zu Warschau geboren und genoss bis zu 
seinem 14. Jahre den Unterricht seines Vaters im Ciavierspiel. Die Vollendung 
der Ausbildung des aussergewöhnlich begabten KuuBijüngers übernahm dann 
Frans Liest nnd unter seiner Leitung entfidtete sieh Tansig*s Oenie in wahr- 
haft wunderbarer Weise, so dass, wie das nicht anders sa erwarten war, als er 
in die Oeffentlichkeit trat, Ende der fünfziger Jahre, er eben so staunende 
Bewunderung als heftige Opposition fand. Die ungewöhnliche Technik, wie 
mau sie bisher nur an dem Grossmeister des Clavierspiels, an Franz Liszt, 
hannte, ww das StSiraisdie, wild lieidenschaftUohe seines Vortrags esrwarben 
ihm Iwld ebenso enihosiastiBehe yerehrer wie heftige Gegner. Naoh eifblg- 
reiehen Ooncertreisen und wechselndem Aufenthalt in Dresden 1859 nnd 1860 
und in Wien 1862 Hess er sich 1865 in Berlin nieder. Hier errichtete er die 
Akademie für das höhere Oiavierspiel, die seine bedeutende Fähigkeit auch für 
die Lehrthütigkeit zeigte. Hier vollzog sich denn auch an ihm selber jener 
LSsterungsprozess, ans welchem sein Genios heUlenehiend, ohne trftbende 
Schatten hervorging. Tausig beschäftigte sieh aneh eifrig mit wisienichaft» 
liehen, namentlich philosophischen Studien nnd unter dem Einfluss derselben 
concentrirte sich seine leidenschaftliche übersprudelnde Innerlichkeit zu jener 
künstlerischen Ruhe, die ihn bald zu dem unverglt iclilichen Ciavierinterpreten 
der Meisterwerke machte, vor dem nun auch die Oppouitiou verstummen musste. 
So worden seine Oonoerte nnd 8oir6en sn kflnstlerisehen Festtagen fttr alle 
Frennde namentlich der Bomantiker, und die tiefste Trauer machte sich überall 
knnd bei der Nachricht von dem so früh erfolgten Tod des jugendliehen Mei* 
sters. Er starb plötzlich am 17. Juli 1871 in Leipzig am Typhus. Wenige 
Tage darauf wurde seine Leiche nach Berlin gebracht und hier zur Kühe he* 



Digitized by Google 



Tkvwite — Tajber. 



121 



stattet. Ton seinen CompoBitionen blieben die meisten Manuscrlpt. Als be- 
geisterter ADhiinger Wagnor's bearbeitet« er dessen Opern in verschiedenen 
Arrangements, anter andern auch den Clavieraasziig der Oper: »Die Meister- 
sioger«. Besonders zu erwähnen sind ferner die Ton ihm besorgte Ausgabe 
ycn 01«moiiti*i *Grmlm ad panuummm und die, nAoh Tanaig*« Tode Tan Ehr- 
lich herausgegebenen » Teohnitolien Studien« (beide in M. Bahn's Verlag 
T. Trautwein in Berlin erschienen). Tausig war mit Seraphine geborene 
V. Vrabely verheiratet, einer bedeutenden Pianistin, Schülerin von Drey schock. 
Diese ging nach seinem Tode nach Pest und errichtete dort ein Musikinstitut. 
Q^wftrUg (1878) wnlt sie irieder in Berlin. 

Ttawltif Bdnardy geboren m OHmUm in SeUenen «n 21. Jannar 1812, 
besuchte das dortige Gymnasium und kam dann nach Breslau, um die Rechte 
SQ studiren. Er hatte Hieb von früh an auch mit musikalischen Studien befasst 
und übernahm als Student schon die Leitung eines Gesangvereins. Später 
widmete er sich ganz der Musik und nahm eine Stelle als Musiklehrer in Wilna 
an. 1846 ging er naali Frag als EnpeUmaater an daa dortig» Tbeatar, 1868 
wurde «r penaionirt mid seitdem ist er sie Direlctor dar Sophien-Akademie nnd 
als Chormeister des deutschen Männergesangvereins thätig. 1844 wurde in 
Riga die dreiaktige Oper »Brodaraante« und 1846 eine komische Oper »Schmolke 
und Bakel« aufgeführt (Breslau, bei Leukurt). Ebenda erschienen eine Anzahl 
Liederhefte für vier Männerstimmen und Lieder für eine Stimme mit Ciavier- 
be^ettong, op'. 8, 10, 15, 17 und 18 (ibid.), von denen oinaelne^ wia: »Worte 
der Liebe, ihr flflatert ao afiaae nnd einige MSnneiqQartaitta weita Ter» 
breitung fanden. 

Tarares, Manuel, Componist aus Portalegra in Portugal, lebte gegen 1626. 
Er war erst Sänger in der Kapelle Johann III., später Kapellmeister in Murcia, 
dann in Cuenca in Spanien; in der letzteren Stadt starb er. Messen, Psalmen 
and Hotetton befiuid«i aich Ton ihm in der Bibliotiiek daa. KSnigs von Por- 
tugal S.: Maohado^ »BiNiaihee^ LiuUanam nnd »OMoff» CHUeo por Joaqmm 
de Veueoneellosa. 

Tararesy Nicola, portugiesischer Componist des 17. Jahrhunderts, war 
Kapellmeister in Cadix nnd in Cuenca, wo er starb. Seine Gompositionen be- 
fiuidan aioh abenlaUa in der Bibliothek des Königs von Portngai 

TaToUi» Lnigi, ▼enetianiaeher Oomponiat aoa der eratan Hllfta dea 18. 

Jahrhunderts. Bekannt von ihm ist nur die Oper TtAmor e Solegno*; Anfangs 
imter dem Titel »Ottone Amante<i 1726 im Theater Cassiano zu Venedig aufgeführt. 

Tareruer, John, einer der ältesten englischen Contrupnnktisten, war Or- 
ganist zu Boston in der Grafschaft Lincolnshire in der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhnndertay aneh Choraftnger an dar Oardinala-i jetat OhriatkiTehe in Oxford. 
Seine Neignng inm Proteataatiamua brachte ihn ina Qeflüigniaa, nebst iwei 
aadein, wovon der eine durch die schlechte Luft des Gefängnisses getSdtet, 
dar andere, ein L:mteinst John Frith, 1533 verbrannt wurde. T. kam durch 
isine Talente wieder in I'roiheit. Der Cardinal eutliess ihn mit dem Bemerken: 
er aei ja nur ein Musiker. Seine Compositionen im Manuscript verblieben der 
BibUotliek sn Oxford, aneh aind ainiga im Britiaeh Hnaanm in London (Cot 
179, 3S6y S27) anibewahrt Gedruckt aind folgende: Motette »Ihm trantuMta, 
fünfstimmig im Kirchenton (Burney, 9€hHUral BXitoin of Mutik*, Theil II, 
8. 557—559). Ebenda (S, 560 — 562) aus einer Messe ein dreistimmiger Canon: 
»0, MichaeU. Ein dreistimmiges Anthem: »O splendor ghriaea (Hawkins, 
»Oeneral History of the science and ^ractice of music*, Th. II, S. 513). 

Tajber, Anton, geboren an Wien am 8. Saptbr. 1764, lebte dort, nach- 
dem er einige Zeit in der Knrfärstliohen Kapelle in Dresden gewirkt, ala 
KammenrirtnoB (Ciavierspieler) nnd Kammercomponist dos Erzherzogs und der 
Erzhersogin. T. starb zu Wien am 18. Novbr. 1822. Zu seinen Compositionen 
gehören: »Zerbes und Mirabellao, Melodrama; »Das Leiden .fesu Christi«, Ora- 
torium; »Die Eroberung von Belgrad«, Tongemälde; Quartette, Lieder, Tänze. 
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T^ber» Pranz, Hoforganist und Componiat, zu Wien am 16. NoYbr. 1756 
geboreiiy war aiugei^dmet dl« Orgelspieler und maehto in seinar Jngoid Oonoert- 

reisen durch die Hohweiz, Schwaben nnd Baden, dann sohloBB er Biah der heram» 
ziehenden Operntruppe Schikaneder'a an. In Wien fibernahm er die Direktion 
des von ydiikaneder gegründeten Theaters an der Wien. Er schrieb für dieses 
und das Theater der Leopoldstadt viel Arien, Chöre, Ouvertüren, Tänze und 
die Opern: »Alexander«, »Der Schlaftrunk«, »IScherodin und Almanaor«, »Der 
Telegraph«, »Pfitaidimg und' Partonalarreat«, »Der ZerBtrenta«, »Daa Bpauiar- 
kreuz am Wienerbergv, *Amyio de BenevenU. In Augsburg, Regensburg und 
andern Städten wurden von ihm aufgeführt: »Carl von Eiclionhorat« und »Laura 
Hosettia. T. wurde 1810 zum üoiörganiBten ernannt nnd starb aber achon 
am 22. October desselben Jahres. 

Tajlor» Brook, ongliacher Mathematikier TOn Ki4 nohMrto liok dteaea 
anek in dar maailnliaehen Welt durah die LSanng dea Ftoblaina dar Vibration 
dar SaÜan (De Vibratione Ohofdanm), Die Abhandlung hiardber befindet sich 
in Beinern Buche DÄfethodus ineremenforum directa et inversa* (London, 1715 
und 1717, in 4°). Ebenfalls in: i>Fhilosoph. Tramactiantd, Vol. XXVIII pag. 
26 nnd folgende unter dem Titel: ^Oonceming the motion of stretched »tring*. 
T. iifc am 18. Avgmi 1685 in Edmonton in dar Gtafinhaft ICiddlaBMK goborea 
nnd atarb am 29. Deaeobar 1781. 

Tajior, Edward, ürankel des Dr. John Taylor, wurde zu Korwich am 
22. Jan. 1784 geboren. Er erhielt eine gute Erziehung und besonders sprach- 
liche Bildung, beschäftigte sich aber von früh an mit Vorliebe mit der Musik, 
obwohl er dem Kaufmauusstande angehörte. Er spielte Orgel, konnte anch in 
Ooncartan Hoboa, Fagott oder FlMe übamehman, beaondera aber liaae er 
gern seine aahSna BaBsatimma «rkUngen. Er wirkte als Liebhaber in den 
geistlichen Concerten ^Tke oetogon OhapeU mit und war Mitglied des »Glee 
Club* in Norwich. i>Sound the Tywbid*^ ein Chor seiner Composition, wurde 
in den »Hall-Concertsa aufgeführt. T. war auch einer der Hauptorganiaatoren 
des Musikfestes zu Norwich 1824, zu welcher Gelegenheit er mehrere Tazfce 
dar grossen Oompoaitionen Ton Ifoaart, Spohr, Orann ana dam Deotaahen ins 
EngUsohe übaraatate. 1825 kam er nach London, wo er anerst als Sänger 
auftrat; seine ausgebreiteten Kenntnisse in der Theorie und Geschichte der 
Musik verachafi'ten ihm aber 1837 beim Tode Steven'a einen Platz am College 
zu Gresham. 1837 veröffentlichte er seine drei ersten Vorträge: »Three inau- 
ffunü Leeturesoi in 8". Diesen folgte 1845 ein Artikel: »^Aa en^ßUh OoMrd 
a$r9ke, «fi ylory, «te Mtna «m? tte designed wUmetimim (in *BMh tmd JbrM^ 
wBmMaisc), ap&ter separat gedruckt, eine Schrift, welche in England viel Auf- 
sehen machte. Noch ist T. als der Gründer des f Furcell Cluba und in Gemein- 
schaft mit Dr. Rimbault und Chapell der ^Musical antiquarian Society*, zu nennen. 
Auch die öffentliche musikalische Bibliothek zu Gresham ist sein Werk^ er 
varöffantliehta In Baang faiaranf : '*J» Mreet from Ha 0rwAani prof^mot 
muti» to <fta pttraiu 4md hurt <f ike mi «tojh ein Blatt (London, 28. 1888). 
Zu seinen Arbeiten gehören noch dia ITabaraetzungen: »Vier Jahreszeiten« von 
Haydn, »Tod Jesu« von Graun, und mehrerer Oratorien von F. Schneider und 
Spohr, ferner aeino Composilionen, die in nGleest und englischen Gesängen 
bestehen, und eine äammiaug riiuinischer Volkslieder, deren Worte er ins Eug- 
lisaha übertragen, »^tra tf the Bhineti benannt nnd die mit einer Vorrede var* 
aahan sind, welche eine Skina dar denteohen Musik enthält. Der Styl in allen 
seinen Schriften ist elegant. T. machte 1826 eine Keise nach Italien nnd 
Deutschland nnd starb am 12. März 1863 zu Brentwood bei London. 

Taylor, Jacob, Professor der Musik zu Norwich, wo er 1770 geboren 
wurde, liesa in der musikalischen Zeitschrift »QtMtierhf mtuncal Review* meh- 
rere Anfirittae arsohainan, darunter: »JBsmanbt an Ute mktor Jeeg* (Th. I 8. 141); 
»On Modulation« (Th. I 8. 804). »Uaber Oefcaven- nnd OnintanfoLrane (ebenda 
Th. U S. 271). 



Digitized by Google 



TajU» — Teduifc. 



12S 



Taylor, John, Dr., geboren 1694 in der Gegend von Lanoasier, studirte 
zu Ciimbridge, wurde Pastor su Norwich und dann Rektor einer Schule za 
Warringten, wo er 1761 starb. Eine Rede, die er in Cambridge hielt, wurde 
gedruckt: *The Musio tj^etsch* (London, 1730, in 8**). Derselbe hat auch ein 
Bvoh AwtliMin mit Anmerkungen Aber die AufUhning der ^mlmodie herens- 
gflgeben: a^l eoUMm <mmv im vmiout mrtf wiäk a mAmm for mpportit^ 
Il9 »pint and practice of psalmoig in congregationtv (London, 1750, in 8"). 

Tajrlor, Richard, geboren zu Clu'ster 1758, gehörte zur Calvinistischen 
Kapelle in London, wo er im Februar i^l'A starb. Man hat von ihm folgende 
Com^ositiouen : Eine Sammlung Weihnachtfi-Uyninen : ^The OkrUtmM Hymnm 
(Lonion, Longmaa db Broderip). Mne Sammlung ^ÄMi^am» CShiroi JHmm for 
8 «me«w (ibid.). •Beautie* of taered verte^ teleeted pri nci pt äfy ßrtm ihe foorkt 
ef ihe Beo. Dr, WaUi, Wealey, XhdrUg» mtd oÜmt emnent divine authers, tcith 
entire new Music, suited for the voiee, organ, piano forte, efc.v, liv. I und IL 
Ein Lehrbuch der Musik: »The j^rineiplM qf M^io at one viow* (London, 1791, 
in 8"; mehrere Aaüagen). 

Teatro ü gm eartolle (itaL), Theater rat eraien Range, aal welohem 
groMe Opern gegeben werden. 

Teatro dlnmo (itaL), in einigen Städten Italiens ein Theater, in dem in 
der schönen Jahreszeit bei hellem Tage von fUnf Uhr Kaohmittaga hie anm 
Einbrach der Nacht gespielt wird. 

Te*Benni, ein Lyra- oder Lautenähnliches Saiteninetnuaent der alten Aegypten 

Teehler» BsTid, GMgenbaaer dentieher Abkunft, lebte maehen 1680 bia 
1743 zuerst in Salzburg, wo er naoh dem Modell der GMgen von Stainer 
(s. d, Art.) arbeitete, später ging er nach Venedig und dann nach Rom und 
dort baute er bessere Instrumente als seine früheren, nach dem Muster des 
Nicolas Amati. £r mosste seiner Concurrentun halber aus Venedig Üiehen, die 
ihn mit dem Tode bedrohten. Am werthTollaten von seinen Instrumenten sind 
■eine gsoaeen OeUi, der Letk derselben itt dann ad^tragen and gelb. Seine 
Zettel lauten: 

Damd Teehler lAutaro 
Fteit Borna» An. D. 17—. 

Technik ist die Lehre von der praktischen Thätigkeit, welche sowohl die 
Beköpfnng wie die Anafthrang eiaea Kunetwerka erfordert; sie iit gewiner^ 
aianen der Oegenaata der Aeathetik. Wie dioaa die, in dmr Idee des Kunat* 

Werks gebotenen Geaetae zu erforschen und festzustellen sucht, so jene die durch 
das Material gebotenen. In der Tonkunst nmfasst die Technik demnach die 
Lehre von der Erzeugung und der mehr materiellen Verwendung 
der Töne und Klänge. Die Technik des iustrumentenspiels und des 
Oeaangea omfiMet die Summe der Fertigkeiten, welehe aar eorneton Ana- 
fthrang eines Tonstücks nothwendig sind. Zur Teehnik des Olayierspiels 
gehören ein präciser Anschlag in allen Stärkegraden; oorrecter Fingersatz und 
der Grad von Geläufigkeit, welcher erforderlich ist, nra auch die schwierigsten 
Figuren im entsprechendtui Tempo sauber und ohne Anstrengung ausführen 
SU können. Diese Fähigkeit gehört auch zur Technik des Gesanges, wie 
aa der aller andern Instmmentek Zar Teehnik des Q-eigenspiels gehdrt 
daan ferner auch die Kunst der Bogenführnng, der Applicatnr, wie der 
besondern Bebandlungsweise der Saiten: des Flagcolottspiels, des 
Pizzicato n. s. w. Zur Technik des Gesangs gehören dementsprechend 
die Kunst des Tonansatzes, die Accentuation, Vocalisation, das Por- 
tamento u. s. w. In wie weit diese Technik dann naoh ielhetimdien Gesichts- 
pnnUen bestimmt wird, erOrtert der Artikel Vortrag (a. d.) Aueh die 
Composition, die Schöpfung des Kunstwerks, hat ihre beeondere Teohnik, 
diese umfasst die Fähigkeiten, die Töne zu bestimmten Formen zusammen- 
zufügen, nach den Gesetzen, die sowohl im Material wie auch in der Idee der 
s^eoiellen Formen begründet sind, deren Summe die Lehre vom Tonsatz: 
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ab Lebre yom Oonirapnnkt und als Foroieii- und InstrmnentaiioiiB- 

lehre in sich begreÜL 

TedeRchi, (liovanni, genannt Amadori, war einer der grössten Sängor 
ans der Schule des Bernacchi, zu Bologna ungefähr um 1740. Er befand sich 
später längere Zeit im L>ienst des Königs von Neapel und war auch eine 
Zeit lang Openranternelimar. In den Jaluen 1751 — 1765 sang er in Berlin 
in den Graun'schen Opern »Montennuwc und »Ezio«. In Born errichtete er 
nach dem Beispiel seines Lehrers eine SingBchnlet ans der viel gute Sehültf 
hervorgingen. Er starb gegen 1790. 

Tedesco Arrigo wurde Heinrich Isaak (s.d.) von den Italienern genannt. 

Tedesco, L. C. A., gegen 1807 von italienischen Eltern in Luxemburg 
geboren, stadirte Mediain an der üniTersitftt L5wen 1837^1829. Er hielt 
dort folgenden Vortrag über die Anwendung der Murik in der Ifediiin: «D« 
mutica iatricaa (Lovanii, 1829, in 8°, 27 S.). 

Tedesco, Ignaz Amadeus, trefflicher Ciavierspieler und Componist von 
geschmackvollen und beliebten Salonstücken, ist zu Prag 1817 geboren. Die 
ernten Studien im Olavierspiel maehte er unter Anleitung des Vaters, femer 
des Kapellnieiiten Triebeneee» nnd mit so gutem Erfolge, dass er sieh swOlf 
Jahre iJt sohon Öffentlich hören lassen konnte. Nach einer kleinen Kunstreise 
nahm er in Prag den Unterricht im Ciavierspiel und der Coraposition bei 
Tomascheck wieder iiuf und 1835 machte er eine zweite Reise nach W ien und 
spielte auch mit Beifall in Leipzig im Gewandhaus. Bei späteren erfolgreichen 
Ooneerfareiaea bewegte er aieh hauptaaohlioh in Süd-BuBsland, blieb in Qdmm 
längere Zeit wohnhaft und ertheilte Unterrieht.. Dann lebte er in Hamburg 
und London. 1850 wurde er Grossberzoglicb Oldenburgiscber Hofpianist. Zu 
seinen CompoBitionen, die in Capriccios, Variationen, Noctumos, Salonwalzem 
u. 8. w. bestehen, gehört auch ein Claviorconcort mit Orchester. Spiel und die 
Compositionen des Tedesco zeichneu sich hauptüüchlich durch Eleganz aus. 

T» Deum iMtarag: »Herr Qott dich loben wir«, der M^genaante Ambro - 
sianiaehe Lobgeaang (s. d.). 

Tegetmeler, Georg, geboren am 20; Januar 1687 zu Halberatadt, starb 
gegen 1750 als Domorganist zu Magdeburg; w war einer der voraOgUchsten 
Organisten Reiner Zeit. 

Teghi, Pietro de, berühmter Lautenist, lebte in der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts. Man kennt yon ihm: u(kirminim od Uttnümt vmm wi^po' 
•Ü^nm Uber Urthu ab exceUmOimmo ariißee Feiro TegUa Fütamno eUgmitittime 
eoneinnatutm (Lovanii, apud Petrum Phalesium bibliopolam juratnm, anno Do- 
mini 1547). y>Dea c/iansons et Motetz reduicU en tahvlatvre de Luc a quatre, 
cinque et six parties, livre troUieme. Compostes par VexceUent maistre Pierre di 
Tegli Faduan* (A. Lovvain, par Pierre Phaleys libraire iure, nel an de grace 
1547. Avec graee et privilege a troia ans). 

TMehmfiUer» K. W., Tiolinisty Flötist, Guitarriat und Frofeaaor der Musik 
zn Braunschweig gegen 1830, war hauptsächlich ausserordentlich geschickt auf 
der Mundharmonika. Compositionen fttr die Violine und für Violine, Flöte 
und Guitarre u. s. w. sind bei Breitkopf & Härtel (Leipzig), bei Cranz (Ham- 
burg)! Spebr (Braunsobweig) ersehienen. 

Teixeira, Antonio, portugieaiseher Oomponist, an Liambon 1707 geboren, 
kam neun Jahre alt nach Rom, um Gesani^ und Contrapunkt zu studiren. 
Zurückgekehrt nach Lissabon rrhiolt er die Tit<»l eines ersten Sängers und 
Examinators der Sänger des Palriurchats und zeigte sich als einer der geschick- 
testen Contrapunktisten seiner Zeit und seines Landes. £r hinterliess im 
Manuseript: T» Dmm Umdammt, swanaigafeimmig, ausgef&hrt 1734; T$ XhmHf 
nennatimmig; Psalmen, Offertorien, Lamentationen, Motetten Ar yier und aebt 
Stimmen, mit und ohne Inalrumente; ein aehtatimmigea Miserere mit Beglei* 
tung; vier- und achtstiraraicro Messen; vier- nnd achtstimmige Psalmen nnd 
Vespern für die Portugiesische Antoniuskirche in Horn; mehrere Opern. 



üiyiiized by 



Teixidor — Telemami. 



125 



TÜMH»Tf Don J.| Orguiirt der Königliehen KaptDe m Madridi gi/bmtm 
n Oeros in Catalonit n, wnide an Stelle von Nebra 1778 Vioe-KapeDnieiBter. 

Er starb 1814 qder 1815. In den Archiven der Königl, Kapelle sind von ihm 
aufbewahrt: eine achtstiminige Messe: ^Eripe me Dornine ah homine maloa, 1779; 
eine andere achtatimmige Messe : »Soli deo honor et gloriaa, 11 bü; achtstimmige 
Yespen, 1781; der ereto Baad des Werkes: •Ditcttnoi tobn l» kittoria ««•- 
vtrtia de la mutiea* (Madrid, 1804, in 4'). 

Tele^raphle mnsicale nennt Leonhard Mathien (geboren 1752, gestorben 
1801 zu Angoalt"me) die, von ihm erfundene Fernschreibekunst, vermittelst 
welcher er die Silben dergestalt zusammenfügen konnte, dass ihre Zusammen- 
stellnng in Worten eine ordentliche, harmonischer Begleitung fähige Melodie 
liildete. Seine dartlber ersehienene Sehrift: »iVbwr. MSikod« UUgr, sitM. om 
langage exprime par le* ton* tans artieulation* ist fast ganx YerschoUen, ebenso 
wie die ^fethode. Die ähnlichen Versuche einer Tonsprache von Sudre (s. d.), 
Organist Doli u. A. blieben ebenfalls ohne weitere Erfolge, erst in neuerer Zeit 
ist eine andere Art der musikalischen Telegraphie durch das Telephon (s. d.) 
bedentsifli gewnrdeni 

T^leauny Georg Pbilipp, denisdier Componist, ist am 14. Hin 1681 
BU Magdeburg geboren, wo sein Vater Prediger an der Heiligengeistkirohe war. 
Diesem In? zunächst die wissenschaftliche Erziehung seines Sohnes am Herzen, 
welcher sich demgemäss an der Domschule seiner Vaterstadt, später auf den 
Gymnasien von Zellerfeld im Harz und HUdesheim, endlich (von 1700 — 1704) 
aiif der TTniTanHtt Leipzig eine gifindlielie and oniverssle Büdnng aneignete. 
Wie stark dsibei sein Trieb an mnsikaliBeber BethEtignng war, beweist die 
Thatsa<^ dass er neben seinen wissensebaftlichen Studien schon im zwölften 
Jahre eine Oper componirte, wozu ihm eine Partitur des Lulli als Muster 
diente, da sich von den deutschen Meistern zu jener Zeit noch keiner im mu- 
sikalisch-dramatischen Fache hervorgethau hatte. Auch im weiteren Verlaufe 
seiner Stndienseit verlor er die Mnsik niobt ans den Angen und erlernte naoh 
und naeb die FlSte, die Violine nnd das Clavier, alks dies obne TTnterriobty 
ausgenommen eine 14 Tage dauernde Anleitung auf letaterem Instrumente. 
Auch im Dirigiren hatte er früh Gelegenheit, sich TJebung zu erwerben, da er 
schon von 1695 an, während seines Aufenthaltes in Hildesheim, die Musik in 
der dortigen katholischen Gutthardiuerkirche leitete. Noch als Student in 
Leipzig fibanabm er (1701) den Posten eines Mnsikdiraiktors nnd Organisten 
an der Neuen Kirche; nach absolvirtem Stndium aber (1704) den eines Kapell- 
meisters beim Orafen Ton Promnitz in Borau. Hier wurde er mit Printz be- 
kannt, der beim Grafen als Cantor angestellt war, und fand in dem lebhaften 
"Verkehr mit diesem gelehrten und vielseitigen Musiker mannichfacho Anregung 
zum Studium; ihm dankte T. in erster Keihe seine Vertrautheit mit dem Stile 
IioIU's nnd anderer dramatisdier Componisten der firansHsisdien Sobnle, in 
welcher er übrigens in ein noch intimeres Verhältniss trat während eines acht- 
monatlichen Aufenthaltes in Paris im Jahre 1737. Im Jahre 1708 wurde er 
Concertmeister und bald darauf auch Kapellmeister am Hofe zu Eisenach; 
1711 aber folgte er einem Hufe nach Frankfurt a. M. als Kapellmeister an der 
Sarfttsserkirche und xagleich an der Katharinenkirche, wobei er jedoob seine 
Beatallnng ak Eisenaebisober EapellmeiBter bebielt, mit der Verpfliebtong, in 
jedem Jahre eine Anzahl von Oompositionen für Kirche und Kammer dorthin 
zu lief' rn. Endlich erhielt er 1721 den Euf als Musikdirektor an Stelle des 
verstorbenen Gerstenbttttel nach Hamburg, wo er bis zu seinem Tode am 
25. Juni 1767 in ununterbrochener Thütigkeit wirkte; die 1723 an ihn ergan- 
gene Anffipidemng, als Bffnsikdirelito naeb Leipzig übemriedeln, lebnte er ab; 
das im i^doben Jabre ibm angetragene Amt eines Kapellmeisters des Mark» 
grafen von Bayreuth dagegen konnte er, unbeschadet seiner Hamburger 'Wirk- 
samkeit annehmen, da es ihm keine andern Verpflichtungen auferlegte, als den 
dortigen Hof, wie den von ^iseuach, mit Oompositionen zu versorgen. 
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Der Rchwerpankt von Tclemann'8 künstlerischer Tlüiti^keit fällt in eeiueu 
sedlBandvierzigjübrigexi Aufeuthalt in Hamburg, wo sich üchoa am Ausgang 
dm 17. JabrbondertB ein so reg«t IfniOtlobmt liatle entwiekeln kSnnoii dan 
die berten dentschen Meister auf dem Gebiete sowohl der Kircben- wie ueh 
der dramatischen Musik hierher ibie Blicke riditoteii. Eier sollte ee sogar 
gelingen, eine deutsche Opernhühne zu gründen, welche mit Hülfe genialer 
Componisten, wie Reinhard Keiser und Händel, der im ganzen übrigen Deutsch- 
land herrschenden italienischen Oper gegenüber beinahe ein halbes Jahrhundert 
lang den nationalen Standpunkt bebanpten konnte. Dieselbe TTrsacbe aber, 
welobe die Entwickclung einer volksthümlichen Oper in Hamburg ermöglicht 
hatte, nämlich die Unabhängigkeit des Publikums von dem, anderswo den 
Kunstgeschmack bestimmenden Einfluss eines Hofes oder einer Aristokratie, 
sie führte auch den Verfall des jungen Institutes herbei. Kaum auf ihrer 
Höhe angelangt, begann die Hamburger Oper an einem Ueberwuchem des 
possenbaften Elementes sn kranken, obno dessen Mitwirknng aneb dia emstesten 
Stoffe nicht zur Darstellung gelangen konnten, sollte anders die Theilnahme 
des Volkes dem Theater erhalten bleiben. An einem Dichter, der befähigt 
gewesen wäre, in den Zwiespalt zwischen den Liebhabereien der Kenner und 
denen der grossen Menge vermittelnd einzutreten, fehlte es zu jener Zeit in 
DevtseUsnd, und die Componisten allein vermoobten trotz aller Begabung und 
aUen Fleisses niebt, die Kluft ausznfBllen, weder die fmannten noeb der 
•bauptsächlich zu dem Zwecke nach Hamburg gerufen war, von der Oper das 
ihr drohende Verderben abzuwenden. Dieser hatte sich Rchon vielfach, mit 
Operncorapoeitionen beschiiftigt, als er den Ruf als Musikdirektor und Cantor 
des Johanneums zu Hamburg annahm; hier aber, wo er ausserdem als Opern- 
eomponist mit 800 Tbaler Jabresgebalt angestellt war, begann er seine TbSti^- 
keit banptsieUiob der Oper nurawenden. Sobon im Jabre 1721 betrat er mit 
der Oper »Der geduldige Sokrates« die Hamburger Opembübne; im folgenden 
Jahre brachte er die Oper »Der Sieg der Schönheit« oder »Genserich«, schon 
1693 unter dem Titel »Der grosse König der afrikanischen Wenden Gensericus« 
aufgeführt, von ihm musikalisch revidirt, zur Darstellung; 1723 die Oper «Bei- 
saaer«, Text Ton Beofcau; 1724 encbien sein Käme dreimal: als Mttarbeiter 
am »Besobluss des CameTalsc» Ton welchem Werke Mattheson sagt: »Die Herren 
Campra, Conti und Telemann sollea alle drei ihren Beitrag hierzu geleistet 
haben«; dann mit der «Omphalca, von ihm ans dem Italienischen übersetzt und 
componirfc; endlich mit der Oper »Der neumodische Liebhaber Dämon« von 
einem ungenannten Dichter. Es folgten 1725 »Cimbriens allgemeines Frohlocken 
Aber die böobst glfioksclige Verbindung CmtI Friedrieb's Erben lu Norwegen 
etc. mit der russis<Aen Prinzessin Anna Petrowna« von Frätorius ; ein Gelegen- 
heit8-»PrologUB« zur HändeVschen Oper »Tamerlan«; »Die ungleiche Heirath« 
und »La cappriciosa e il crcduloa- Intermezzi aus dem Italienischeu von Präto- 
rius. 1727 »Adelheid« (Dichter ungenannt); »Ein Prologus von der neuen 
Einrichtung des Opemwesens« (Worte und Musik von T.); »Geburtsfest König 
Oeorg's I.« nnd »Buffonet und Alga« (beide tou Wend); »Oalypso« (PrStorins); 
»Ein Prologus auf die Geburt der Prinzessinnen von Frankreich« (Haken); 
»Die Amonrs der Yespetta« (von demselben); »Sancio oder die siegende Gross- 
muth« (König); »Das jauchzende Grossbritanien« (Prätorius). 1728 »Die ver- 
kehrte Welt« (nach le Sage von Prätorius); »Ein Prologus auf die Krönung 
des russischen Kaisers Peter II.« (Dichter ungenannt); »Miriways« (Mülle^; 
»Emma und Eginhardt oder die lasttragendö Liebe« (Wend). 1729 »Der miss- 
lungene Brautwechsel«, halb italienisch, halb deutsch, die italienischen Arien 
von Händel, die deutschen von T. (Text von Wend); »Aesopns bei Hofe« (aus 
dem Italienischen); Prolog »Die aus der Einsamkeit in die Welt zurück^^ekehrte 
Opera« (Wend); »Flayius Bertaridus, König der Lombarden« (aus dem lU- 
lienisohen). 1730 »Margaretha, Königin von Oastilien« (Hamann); »EmeUnda« 
(aus dem Italienisehen, die Husik soll grSsstevtheils you HSndel entlehnt 
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g&wmtm »thk); »Bm nratMgHlekie SaeliBeB« (als TttHog warn wiedtrsofgvflUirtoa 
B8»n«tO«). 1731 eine Yorstellunj? »Ana Kopf und Sdiwanz ohne Leiha, d. h. 
ein Prolog nnd ein Nachspiel (Musik theilweiso von T.); »Die Flucht des 
Aeneas« (die Arien von Porpora, der verbindende, theilweise von Hamann zu- 
rechtgelegte deutsche Text von T. coniponirt). 1732 »Judith, Gemahlin Kaiser 
Ludwig des Frommen, oder dis siegende üntelmldc (ReciUtive Ton T.). 1788 
»Der Weiseete in Sidonc (toii HemanB). 1786 »Die raehlMgierige Liebe oder 
Orasia, T erwiil w ei e Könii^in in Thracien« (ans dem I^MuSsischen, in drei 
Sprachen zuBamraenge8top])elt und theilweise von T. oomponirt). 1787 »Das 
Lob der Musen cf, Proloj? (die Muaik des deutschen Theils von T.). 

Yon ungleich geringerer Bedeutung als diese, mit einer der merkwürdigsten 
Bpoehea der neoeren Mwikgeiohielite*) Terkofipfte WiriwHwlniit Telemean'e 
Ist die^ wekbe er auf dem Oebiele der Kirclien- und Kammermnaik entfaltete, 
er sich mit dem letetgenannten Jahre von der Hamburger Oper abwendete, 
deren Verfall auch er nicht aufeuhalten vermocht hatte. Zwar was die Menge 
seiner Arbeiten anbetrifft, so hat er auch in den genannten ISFuflikgattungen 
ausserordentliches geleistet, denn er war nicht allein der grösste Vielschreiber, 
den DentaeMend je gehabt, iondetn er übertraf in dieeem Punkt eelbit den 
hierfür sprichwortlich gewordenen Aleaenndro Scarlatti. Von innen dahin- 
gehBrigen Werken, deren Zahl er selbst niemals vollständig anzugeben im 
Stande war, seien hier nur die folgenden erwähnt: 44 Passionsmusiken von 
den Jahren 1722 — 1767; 32 Musiken bei Einführung verschiedener Prediger; 
83 sogenannte Hambnrgiscbe Kapitänsmniiken, deren jede ans einer Sonate und 
einrai Ontorinm besteht (1734—1765); femer 80 Jnbel-, KxVnnngs- nnd Ein* 
weihunge-Masiken ; 12 Trauermusiken auf KaiaeTf Könige und Hamborgiedie 
Vornehme; endlich an Oratorien, Cantaten n. s. w.: Ramler's »Tod Jesu«, des- 
selben »Auferstehung Christi«, die »Auferstehungo von Zachariä, dessen »be- 
freites Israel«, ein Stück aus Klopstock's »Messias«, »Der Tag des Gerichts« 
vom Fastor Ablers, der 71. Psalm lateinisch. Die Getammtsahl ■einer Opern 
mmg 40 bis 60 betragent die seiner Ottvertnren ftber 800; dasa kommt noeh 
eine unzählbare Menge kleinerer Stücke für Gesang und einzelne Instrumente 
jeder Art. Einen Tbcil dieser Conipositionen hat er scl})Bt auf zinnerne Platten 
gestochen und dann von einem Kupferdrucker abziehen lassen ; von den Werken, 
welche auf diese Art in die Oeffentlichkeit gelangten, sind folgende bemerkens- 
wertkt 1) e Soloioneten fOr Violine nüt he^rtem .Bass (Fraokftirt, 1716). 
fi) »Die kleine KMnmermnsik«, 6 Stfleke für FlSte, Violine, Oboe vnd Olavier 
Cebenda 1716). 8) Harmonischer Gottesdienst oder geistliohe Cantaten n. s. w. 
für eine Singstirame mit Begleitung einer Violine, Flöte oder Oboe nebst 
Generalbass, enthalt 74 Cantaten (Hamburg, 1725). 4) Auszug derjenigen 
musikalischen und auf die gewöhnlichen iCvangelia gerichteten Arien, welche in 
den hambnrgieehen Hanpfkirehen dnrohs 1727. Jahr vor der FMdigt aufge- 
fahrt worden, bestehend ans einer Stimme nebst dem Generalbass (^unbnrg). 
6) Der getreue IMusikraeisteTy ane Sammlung von Stücken für Gesang und 
verschiedene Instrumente, in vierzehn Lectionen vertheilt (Hamburg, 1728). 
ß) Das allgemeine evangelisch-musikalische Liederbuch, welches in 600 Melo- 
dien sehr viele alte Choräle nach ihren Ur-Melodicn und Modis wieder herge- 
etellet, nebst einem in Ende angehangenen Untemehie der nnter andern mr 
vierstimmigen Oomposition und zum damit verknüpften Generalbass anleitet 
(Hamburg, 1730). 7) Heldenmusik oder zwölf Märsche, auf zwei Oboen oder 
Violinen nebst dem Basse gerichtet, deren sechs mit einer Trompete und drei 
mit zwei Waldhörnern begleitet werden können, alle aber auch auf dem Ciavier 
allein zu spielen sind. 8) Singe-, Spiel- und GeneranMHn-ITebnngen (Hamburg 
vnd Leipzig, 1740). 9) Jnbelmnsik, bestehend ans swei Cantaten für eine und 
für swei Singstimmen mit Streiehqnurtett-Begleitnng (1788). 10) Tafebinsik, 

*) 8. liäheies über dieselbe bei Lindner „Die erste stehende deutsche Oper". 
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enthaltend drei OuvertureU| drei Concerte, drui Schluss-Symplionien, drei Quatros, 
drei Trios und drei Solo«, wovon die nenn ersten Stfioke Ar sieben Lttkramente 
sindf welche dorolia ganze Werk abwechseln. 11) Sechs Concerte und sechs 
Sniten, mit einem concertirenden Claviere, Flöte und Violoncell, »damit aber 
in Ermangelung eines hinlänglichen Clavieristen diese Musik dennoch zu ge- 
brauchen eei, bo wird man das Ciavier in eine insbesondere abgedruckte Violine 
verwandeln und das Violoncell beziffern«. 12) Melodische Frühstunden beim 
^rmonter Wstser oder Ueine nnd lebhafte Introduetionen, nebst der Snite itlr 
Violine, Bratsche nnd Generalbass; erste, zweite und dritte Cnr^Woohe. 

Der musikalische Werth aller dieser Arbeiten ist nur ein untergeordneter; 
Telemann hatte, wie Lindner in seinem Werks über die Haraburgische Oper 
bemerkt, Alles gelernt, was mau als durchgebildeter IMusiker wissen moBS, und 
schrieb mit allzeit fertiger Feder, was nur verlangt wurde; aber da er niobt 
den lehnten Theil der nrsprOnglicben SohSpfungskraft eines Keissr oder HBndel 
besass, so brsfihte er es mit seiner Vielschreiberei wobl WH einer Unzahl von 
Werken, aber es waren keine känstlerischen Schöpfungen, sondern Fabrikwaare. 
Der originellen Erfindung baar, fehlt ihm die Zartheit, Lieblichkeit und Wahr- 
heit Keiser'scher Melodien. Mit allem technischen Geschick bewegte er sich 
dooh in steifer conventioneller Manier, fehlt oft genug gegen den von der 
Sitoation geforderten Ansdmok nnd greift vergebens naeb instromentalen Beis- 
mitteln, um den Mangel an Gedanken EU yerdecken. — Trotz dieser Unzuläng- 
lichkeit seiner musikalischen Begabung? verdient jedoch Telemann zu den her- 
vorragenden Männern seiner Zeit gerechnet zu werden : schon seiner vielseitigen 
Bildung wegen, welche es ihm erlaubte, sich neben seiner umfassenden Musiker- 
Virksamkeit moA nk Biithter nnd Sduriftsteller in bethätigen; zn mdnereB 
seiner Op«n nnd kleineren Yooslwerken bat er selbst den Teact gedicbtet nnd 
alt Mitarbeiter an der Mitzler'schen »musikalischen Bibliothek« veröffentlichte 
er eine Anzahl beachtenswerther theoretischer Arbeiten, unter denen hervor- 
zuheben sind die über das Intervallen-System, eine Anleitung zum Transponiren, 
endlich eine Klang- und Intervalle ntafel mit Erklärung, die ihn noch einen 
Monat Tor seineni Tode besebäftigte nnd nnter dem Titel »Letite Besehlftigung 
G. Ph. Telemann'M im Mai-Heft des Jahrgangs 1767 der »Hambnrgisehen 
TJnterhaltangenc enehienen ist. 

Telemann, Geor^y Michael, Enkel des Vorhergehenden, ist am 20. April 
1748 zu Ploen in Holstein geboren. Seine AVirksamkeit fand er als Cantor 
und Musikdirektor in üiga, woselbst er am 4. März 1831 gestorben ist. Dal 
erste Werk, welches ihn in weiten Kreisen bekannt machte, verSfTentliohte er 
1773 zu Hamburg nnter dem Titel: »ünterricht im Generalbass-Spielen anf 
der Orgel oder sonstigen Clavierinstrumentena. Im übrigen gelangten TOB 
seinen Werken folgende in die Oeffentlichkoit: »Beiträge zur Kirchenmusik, 
eine Sammlung von Orgelcompositiunena (Königsberg, 1785 und Leipzig, 
Breitkopf & Härtel). »Sammlung alter und neuer Kirchenmelodien« (Kiga, 
1812). »üeber die Wahl der Melodie eines Kirchenliedes« (Riga, 1821). — 
Anoh all Schriftsteller hat Telemann sich bethiltigt: 1775 erschien von ihm in 
Riga eine »Beurtheiluncr der im 23. Band der allgemeinen deutschen Bibliothek 
befindlichen Recension meines Unterrichts im Generalbass-Spielen« und im Jahre 
seines Todes in den »Rigaischen iStadtblütterna ein »Kurzgefasster Lebenslauf 
Georg Michael Telemanns Cantoris in Riga, von ihm selbst entworfen«. 

Tdopkaaes, berühmter nstenspieler des alten Griechenlanda mr Zeit 
Philipps von Macedonien nnd Alexander des Grossen, war zu Samos geboren 
und starb zu Megara. Pnnsanias erzahlt, dass man auf dem Wesre von Mt sfara 
nach Corinth das Grab dieses ^lusikers antraf, welches eine Grabschrift trug, 
in der es heisst, T. sei als Flötenspieler das, was Orpheua als Leyerspieler, 
Nestor als Bedner nnd Homer als Dichter gewesen (»Griechische Anthologie«, 
Bneh 8, Oap. 5, Ep. 1). Kaeh dem Plntaroh bediente sich T. \m seinen FlSten 
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keines Mundstücks oder Hohrs nnd sachte auch dia Flötenmaohier £11 Tevui- 
lassen, keine solche an den FliHen anzubringen. 

Telephon. Die verschiedenen Versuche, eine besondere Tousprache (vergl, 
Telegraphi$ otimmmIs Qtid Sudre) zu erfinden, d. h. ▼ermittelst der Töne be- 
grifSidh, wie ditfeli die Sprache sioli verstftndlieli zn maehen, sind bisher ohne 
Erfolg geblieben. Erst die jetzt erfolgte L5simg des Problems, Wort und Ton 
selber durch elektrisclie Ströme in die Ferne zn senden, scheint wesentliche 
Bedeutuntf zu gewinnen. Die erste Idee hierzu ging von einem französischeu 
Xaturtorscher aus und fand so wenig Anklang, dass Du Moucel, der in seinem 
Werk fiber die Anwendung der mektrioität (»Xspotd det AgpUeaHotu ^fMUMMm^ 
Yi nLf p. llOf 1857) darüber sprieht, sich Teranlasst sieht, den Namen dessen 
>a verschweigen, der sie zuerst aussprach. »Ich hielt es nicht filr angemessen«, 
sagt. Du Moncel in dem Kapitel über elektrische Telegraphie, »die pliantastische 
Idee eines gewis.sen Herrn Ch. B. anzuiühren, der da ghiubt, dass es möglich 
sein wird, die Sprache elektrisch zu übermitteln, weil man gefragt haben würde, 
«eshalb ieh untinr so bemerkenswerthen Erfindungen einer Idee Banm gegeben 
hätte, die, wie sie ihr Urheber darlegt, doch nichts weiter als ein Traam ist!« 
Nichtsdestoweniger fiel die Idee des unbekannt gebliebenen Entdeckers auf 
fruchtbaren Boden. Französische Physiker verfol<j;ten sie weiter und ara 2. April 
1860 legte Abbe Laborde der Pariser Akadeuiiu die Construktion eines Tele- , 
phons vor, das Töne weiter zu tragen bestimmt war. Es gelaug ihm, Eisen- 
itSbe von bestimmter Sehwingnngsdaner in Vibration zu setsen und so die 
ttsten sechs Töne der Tonleiter in der Feme beliebig hervonobringen und 
•ach Accorde und selbst kleini; Musikstücke in der Ferne zu erzeugen. 

Dieser Versuch war noch sehr mangelhaft; weit bedeutender war das 
Telephon, das ein deutscher Physiker, Philipp üuis, Lehrer der Naturwissen- 
lehaften an der Gamier'schen Erziehongsanstidt in Friedrichsdorf bei Hamburg 
constntirte. Philipp Beis ist als der Sohn eines Brokers am 7. Jannar 1834 
in Gelnhausen geboren und erhielt seine Erziehung in jener Anstalt, an der 
er später als Lehrer wirkte. Schon im zehnten Lehen.sjahre verlor er seine 
Eltern und sein \ ormuud bestimmte ihn, trotz seiner glühenden Neigung für 
Mathematik und Naturwissenschaften, zum Kaufmannstand. Während seiner 
Ldineit setste er indes« seine Stadien fort, so dass er nach Beendigung der- 
selben ab Lehrer in die erwilmte Anstalt eintreten konnte. Leider setzte der 
Tod seiner Wirksamkeit ein firtthes Ziel: er starb am 14» Januar 1874. £r 
selbst giebt über die von ihm puhlicirte Erfindung in seinen Aufzeichnungen 
Nachricht: »Duri h meinen Physik- Unterricht dazu veranlasst, f^riff ich im Jahre 
186ü eine schon früher begonnene Arbeit über die Gehürwerkzeuge wieder auf 
mid hatte bald die Freude meine Mfihe durch Erfolg belohnt ao sehen, indem 
es mir gelang, einen Apparat zu erfinden, durch welchen es mir m5glidi wird, 
die FuiÜEtionen der Gehörwerkzeuge klar und anschaulich zu machen, mit 
welchem man aber auch Töne aller Art durch den galvanischen Strom in bo- 
Uebiger Entfernung reproduciren kann. Ich nannte das Instrument »Telephon«. 
Seine ersten Apparate waren dem Ausgangspunkte des ganzen Experin^euts 
entsprechend, dem Ohr nachgebildet: eine BleehrShre, die anf der einen Seite 
sor Form einer menschlichen Ohrmuschel erweit t ri und auf der andern Mün- 
dung mit einer das Trommelfell vorstellenden Membran bespannt war. In der 
Mitte des Trommelfells war ein kleines Platiublech aufgeklebt, zu dem eine 
metallne Leitung von dem einen Polo einer galvanischen Batterie führte. Ueber 
dem IP^tchen endigte senkredit au demselben ein, mit dem andern Pole der 
Battmrie verbondener Platinstift, der dasselbe bei jeder Doppelsohwingong der 
Membrane einmal berührte nnd damit den Strom für einen unendlich Ideinen 
Zeitratim schloss. Dieser wurde nach einer Drahtrolle geführt, welche einen 
Eisenkern umschlos.s, der bei jedem Stroiuimpulse um ein Geringes ausgedehnt 
oder zusammengezogen wurde. Diese Veränderungen brachten einen Ton hervor, 
der 'der Zahl der Sdiwinguugen entsprach, welche der Apparat erzeugte. Dieser 
ÜMlUI. CömnL.LBlkm Z. 9 

^ kj.^.d by Google 



130 



Telephon. 



gab natflrlioh dem entsprechend dnrch Wiederholung der, von der Membrane 
des Apparats herrorgebrsehien Schwingungen die Tonhöhe wiedw, nicht auch 
Tonfülle und Klangfarbe. Das Instrument brachte nur den ihm eigenthüm- 
liehen Klang, der etwa dem einer Kiudertrompete entsprixch. Es Hessen sich 
mit halblauter Stimme in den Appaiat gesungene Melodien auf der andern 
Station erkennen. Ward der Tonabmnder anf ein Glavier getetat, so filhrte er 
den Dreiklang oder ein&che Ton&lgen weiter und Ueea ancb die Töne anderra 

Instrumente in weiter Ferne hören, wenn diese mAk im ümfiuige von JF-^f 

hielten. Nur die menschliche Sprache vermochte dieser Apparat nicht mit 
Deutlichkeit weiter zu trftj^en. Indess fanden sich Männer der Wissenschaft, 
welche auf der, einmal gebruchenen Bahn weiter gingen. Namentlich waren es 
amerikanische Physiker, welche die Erfindung weiter verfolgten und das Tele- 
phon in seiner jetzigen, znr Anwendung gelangten, Fornk eonatroirtMi. Bs sind 
namentlich Professor A. Graham Bell in Boston und Mr. Elisha Gray in 
Chicago, denen dies Verdienst zuzuschreiben ist. 

Der Bell 'sehe Apparat ist gegenwärtig allgemein in Gebrauch. Er ist 
sehr einfach und besteht im Wesentlichen aus eine^i Stabmagneten, dessen 
Fol mit einer gewShnlichen Elektromagnetrolle versehen ist Dieaem gegen- 
über ist ein Diaphragma aus einem feinen Plftttcken von gewalatem Eis« be- 
stehend angebracht, das mit einem Lacküberznge versehen ist, um das Oxydiran 
zu verhindern. Ein Mundstück, das den Ton auf das Diaphragma leitet und 
ein hölzernes, zur Aufnahme des Ganzen bestimmtes Gehäuse vervollständigen 
die wesentlichsten Theile des Apparats. Die Zusammensetzung dieser Theile 
erfolgt nun derartig, ^s der Magnet mit der Induktionsrolle in die innere 
Höhlung des Gehiluses eingelegt und in diesem an seinem untern Ende mit 
Schrauben befestigt wird. Das Eisenplättchen aber wird am entgegengesetzten 
Ende des Gehäuses, dicht über dem Induktionspol des ISIagneten aufgelegt und 
auf dem (lebiiuse durch das Mundstück und die Schrauben befestigt. Die Draht- 
enden der luduktionsrolle gehen in die Klemmschraube auB. Wird nun gegen 
das Diaphragma des Telephons ein Ton geleitet, so gerStii dieses in die dem 
Ton entsprechenden Sekwingnngen. Die dadureh hervorgerufene wechselnde 
AnnShemng und Entfernung des Diaphragma, gegenüber dem Magneten, ruft 
diesem entspreclicnd Snliwilchnnt^' oder Stärkung des Magnetismus hervor, die 
wieder durch die magnetische luduktion in den, den Magnet umgebenden Draht- 
umwindungen elektrische Schwingungen erzeugen, welche den, diese ganze Be- 
wegung hervorrufenden Tonwellen entsprechen. Sind nun die Drahtenden der 
Induktionsrollen leitend verbunden, so werden die elektrischen Stromimpulse 
unmittelbar in der Induktionsrolle des empfangenden Apparats fortgepflanat 
und bringen hier, im Magnoten desselben, die gleichen Veränderungen hervor, 
welche im Magneten des gebenden Apparats durch die Schwingungen des 
Diaphragmas entstanden sind. Das Diaphragma des Empfangsapparats wird 
dann genau in dieselben Schwingungen versetati wie das des gehenden Apparats 
und 80 werden die durch Tonschwingungen eraeugten elektrischen Schwingungen 
wieder in Tonschwingungen übertracjcu. 

Neben diesem Bell'schen Apparat sind noch der von Gray und der des 
Engländers Varley zu erwähnen. Der New- Yorker »Standard« berichtet über 
den Gray'sohen Apparat: »Die Apparate von &ray und Bell sind grund- 
verschieden in der Form, beruhen auf verschiedenen Prindpienf sind versdhiedea 
in ihrer Wirkungsweise und haben dennoch den gleichen Anspruch .auf die 
Bezeichnung Telephon. Der BelFsche Apparat vermittelt gewisse Tf.ne, wie 
die menschliche Stimme mit ihren verschiedenen Artikulationen und Klang- 
farben oder Instrumentalmusik durch Leitungen nach Art der telcgraphischen 
Beförderung. Daa Ghray*sdie Instrument dagegen eraeugt die au flbermittebden 
Tönn selber und kann als ein telephoniaches Piano bezeichnet werden. Die 
bedeutendsten Veranrbc wlclie Iiis jetzt vor dem Publikum mit dem Gray'schen 
Instrument angestellt worden sind, fanden am 27. Februar und 6. Mir« 1876 
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ilatt Bei dem* earsteieii, der swiaoben Chicago und Milvaiikee mt «nw 
187 EJlomeler langen Leitimg geniMlit wvrdei lönien mehrere Bekannte Hclo* 

dien zum Vortrage, wie: »Die letsto Boaec» »Tankee Doodlev, »JSS^ ttoeet Bye 

and hyev. und i>I£ome nceet Home* und zwar, wie berichtet wird, laut und 
deutlich; so wenigstens, dass sie von dem Publikum in Cliicago mit 
Leichtigkeit erkannt wurden, welches die YorBtellung mit lautem Üeifall be- 
grliaete. Der Triumph Uber die Entfernung fand jedoch hei der sweiten Ge- 
kgenheit, am 6. März, statt Hier war der Centralpnnkt wieder Ohioago, der 
andere Endpunkt aber Detroit im Staate Michigan, 457 Kilometer von Obieago» 
Der Versuch wird als durchaus erfolgreich bezeichnet, die Leistungen waren 
die nämlichen. Der Gray 'sehe Apparat entspricht denselben Principien wie 
der Bell'sche, nur doss bei jenem die erzeugenden Töne durch Tasten gewonnen 
werden; er Ist deshalb anch nur snr Uebeitragung von Tteen, nicht auch von 
Lauten geeignet«. 

Der Apparat von Cromwell Yarley, mit dem dieser im Laufe des 
Sommers im Queens-Theator in London experimentirtc, ist ein Stimmgabelwerk. 
Bei diesem sind es Stimmgabeln, welche durch einen elektrischen Strom in 
Schwingungen versetzt werden; diese sind zugleich mit Tasten in Verbindung 
gebraeht und erst wenn die betreffende Taste niedergedrflckt wird, schiekt die 
ihr zugehörige Stimmgabel einen Strom nach dem im Empfangsapparat befind- 
lichen Kondensator, worauf der, der Gabel zukommende Ton erklingt. — Von 
all diesen Apparaten hat sich der BoU'öclu! am besten bewährt und mau hat 
bekanntlich auf Veranlassung des General-Postmeister Dr. Stephan in Berlin 
in jiLngster Zeit Versuche gemaoht» ihn in umfassender Weise dem Verkehr 
dienstbar sn machen. Wie weit das gelingen wird, muss die Zukunft erst lehren. 

Telioeherd nannte Charles Clagget in London das von ihm erfundene, 
nicht temperirte, sondern in allen Tonarten mathematisch rein stimmende Forte- 
piano. Auch die chromatischen Töne werden durch ein Pedal vollkommen rein 
hervorgebracht. 

Telley Friedrich Wilhelm, geboren an 9. Septbr. 1798 sn Berlin, wo 
■ein Yftter (gebfirtig ans Möns) als Balletmeistar angestellt war. Er erhielt 
früh Tl^uterrioht in der Theorie TOn A. Gnrrlich, im Olavierspiel von Lauskia. 

Nachdem er im Jahre 1816 zum ersten Mal öffentlich rf^spielt liatte, ging or 
nach Paris und setzte unter Cherubiui Bciuc musikalischen Studieu fort. Nach 
Deutschland zurückgekehrt, war er nach einander an den Theatern in Berlin 
(KönigBstidtisches), Magdeburg und Aachen als Kapellmeister thitig. Böokel, 
der Direktor des letsteren Theaters, unternahm es ahs der Erste, eine deutsche 
Oper nach Paris zu führen, und Teile, der als Direktor derselben mitging, ward 
auf diese Weise der Erste, der in Paris, im April 1829, den »Freischütz« 
dirigirte. Es mag erwähnt werden, dass Hainziger, der den Max sang, bei 
dieser Aufführung eine Bellinische Arie einlegte. Teile ging später als Musik- 
direktor nadi Kiel und dann nach Berlin, wo er bis in seinem Tode blieb* 
Folgende Opern schrieb er: »Das Schützenfest«, Singspiel, von Mad. Kricke- 
berg, 2 Akte (Berlin, 1820); »Kafael Zambiilaro, Oper, 3 Akte, nach dem 
Französischen (Aachen, 1831, München, 1852, Berlin, Eriedr. Wilh.); »Sara 
oder die AVaise von Glincoea, romantifich-komische Oper, 3 Akte (Kiel, 1844, 
Berlin); »Lebende Blumen«, Operette (Berlin); Balletmusik. 

TolioflMBy Thomas Dyke Acland, Pianist, Oomponist und Lehrer des 
Ciavierspiels, ist zu Drunthcim in Norwegen am 26. November 1823 geboren. 
Er war für das Studium der Theologi(i boatimmt, und erst mit 19 Jahren ge- 
laug es ihm, den Widerstand seiner Eltern gegen eine muaikalische Laufbahn 
2u besiegen« Ungefähr 1842 ging or nach Paris und wurde ein Schüler Cho- 
pin's. Aus dem YerhSltniss des Lehrers und Schfllers entwickelte sieh ein 
FrenndsehaftsTerhlltnisB, welohes bis su cbm Tode Chopin's (1849) wShrte. 
Tellefscn blieb in Paris und lebte dort als Lehrer. Mehreren seiner Composi- 
tionen luit Tellefsen norwegische Volksweisen au Grande gelegt. Veröffentlicht 
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Bind: »Deux eoncerto pour piano et orchestren (Paris, Richault). •Sonate pour 
piano et violonceUe* (ibid.). ^Trio pour piano, violon et vu)lonceUe<t (ibid.). ^PUee» 
pour pi4mo H tkhnm (ibid.). Eine grosse Ansabl ron GlaTierttacken, NoctunuM, 
Walzer, Mazourkas u. s. w. 

Teller, Marc, Priester und >ru^ikor, gehörte im Anfange des 18. Jahr- 
hunderts der Kirche zu 8t. Servnsii in ]\Iastricht an. 1726 liesa er zu Augs- 
burg sein erstes Werk dracken, es erschien uuter dem Titel : i>Mu9iea aacra, 
sfi/lo pUm§ BaUea et (komtiHeo pro Cbmpo^ioni* AmatoribuSf compleeteM IX Mo- 
ietta Ifooia de tempore et II Mieem eeiennee ete.* Erst aaeh seinem Tode kam 
sein zweites Werk herans: »JÜIMMMI sacraa, bestehend aus vier Messen nnd vier 
Motetten für vier Singatimraen, zwei Violinen, Fagott und Goneral-Bass. 

Tellier, Pierre de, "Musikdirektor der Kathedrale zu Chalons um die 
Mitte des 17. Jahrhunderts. Eine gedruckte Messe von ihm ist bekannt: »Do- 
mino qm htAitamtm (Paris, Robert Ballard, 1642, in Folio). 

Telyn, die waOisische Bezeicbnnng der nralten Bardenharfo^ bretagniaeh 
Telen. Ueber die BcschafTcnheit des Instruments ist nichts Bestimmtes ermittelt. 
Vermuthet wird, dass die Saiten dieser Art Harfen nicht aus Darm, sondern am 
Metalldraht waren, wie bei der irischen Harfe: Clarseth oder Clarsach. 

Tempelhof) (reorg Friedrich, General - Lieutenaut, Chef des dritten 
Artillerie-Regiments zu Berlin, geboren 19. Mftrz 1787 in Trampe in der Mark, 
ward 1786 Lehrer der Mathematik des Kronprinzen Friedrich Wilhelm IIL, 
1795 Mitglied der Akademie der Wissenschafton, wurde geadelt und starb am 
13. Juli 1807 zu Berlin. Von seinen Schriften fj! h<'»rt hierher: »Gedanken 
über die Temperatur des Herrn Kirnberger, nebst Anweisung Orgeln, Claviere, 
Flügel n. s. ▼* anf eine leichte Art zu stimmen, von einem Liebhaber G. F. T.« 
Die Sebrift bandelt: Ton der Temperatur ftberbanpt, Aber allgemeine Bestim- 
mungen derselben, von der Anwendnng der Formeln und endlieh von der 
K.irnberger'schen Temperatur. 

Temperatur nennt man in der Musik die Abänderung der akustisch 
reinen Tonbestimmungen, welche erforderlich ist, um für die Instrumente mit 
gebundener Intonation (wie das Clavier, die Orgel und die Blasinstnimente 
mit Klappen vnd Ventilen) ein branebbarea, anf eine bestimmte Zahl von 
Tönen beschrinktes Tonsystem herzustellen. Ein solches kann nimlieh doroh 
irgend eine Auswahl aus den an Zahl unendlichen Tonbestimmungen, zu welchen 
die drei Grundverhiiltnisse der Octave (2: 1), der Quinte (3:2) und der grossen 
Terz (5 : 4) führen, unmöglich gebildet werden, weil dieselbe der unbedingt 
notbwendigen Forderung absoluter Gleichheit der Tonverhiltnisse in allen 
Dur- und MolUDreiklftngen und Scalen niemals enteprechen wttrde, da bekannt- 
lich die Quinte zu wesenüicb anderen Beatimmungen derselbeii TOne fährt, als 
die grosse Terz. Hiervon überzeugt man sich leicht, wenn man die von den 
Akustikern (Marpurg, Chladni u. A.) für die 21 gelirrnu lilichsten Töne festgeHtellten 
Bestimmungen prüft Sie sind der gewöhnlichen Annahme nach folgende: 
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Die hier beigefügte TTrawandlung der Zahlenverhältnisse in Ausdrücke durch 
die Buchstaben Q und T, mit welchen wir die Verhältnisse der Quinte und 
der grossen Terz bezeichnen, verdeutlicht am besten ihre Abhängigkeit von 
letzteren beiden. Will man nun diese Tonbestimmungen als feststehende in 
•Den Tonarten beibehalten, so kommt man sehr bald in OoUision mit jenem 
Orandsata absoluter Gleichheit der Verhältnisse in allen Dreiklängen und 
Scalen von einerltn Art; D-dur, Es-dur, D-moll, H-moll sind bereits siTiweichend 
in Terz oder Quinte, und von Scalen erhält man nur C-dur und C-moll abwärts 
ganz normal. Die grosse Sexte von O ist nicht zu gebrauchen als Quinte von 
ebenso die gr. ni von O nicht als gr. II Ton J>JLB,yr, 
FkiDsSmaohe AJknatikwr haben fOr Udae nnd IlbermSiiige Bemmde^ aowie 
kleine nnd übermässige Septime andere Beatimmongen all die oben aDgegebenen 
•ingef&hrty namlioh: 



lo der That sind dieselben den frttheren yorznaieben, denn eme Prllfiing der 

24 gebränchlichsten Tonleitern, wie solche sich nach diesem französischen 
System ergeben, führt wenigstens zu einem etwas günstigeren Resultat, indem 
hier C-dur, 0-moü, Cvs-moll völlig normal sind, E-dur, Es-dur, F-moII luul Es-moll 
Dor eine zu tiefe gr. II, A-dur, Aa-dur und A-moü nur eine zu hohe IV zeigen. 
IMe flbrigen Scalen weiohen aber in 2, 8 oder 4 Intervallen ab; die Ungleich- 
mässigkeit ist daher immer bedeutend genng, um anoh dieaes Tonayatem als 
musikalisch unbrauchbar erscheinen zu lassen. 

Aus dem Allen ergiebt sich für unsere praktische Musik, soweit sie es 
mit gebundener Intonation zu thun hat, die Nothwendigkeit der Tem- 
peratur, d.h. eines redncirten, die aknstiBche Reinheit mehr oder weniger 
avfgebenden Tonsystema. 

Indem man nun zuniohft den Yenmdl machte, die gebräuchlicheren Ton- 
arten reiner als die entlegeneren herzustellen und deshalb einige der akustisch 
reinen Bestimmungen noch beibehielt, kam man auf die sogenannte ungleich- 
schwebende Temperatur, wie solche z. B. von Kirnberger aufgestellt wor- 
den iat. Dieaelbe seigt folgende Bestimmnngen: 

0, OU = De», D, DU =» Es, E = Ee», EU = jF, JV« = Oes, Q, GU ^ Am^ 
-256^32 5^ _4 45 3 128 

243 8 27 4 8 32 2 81 

Jäf Ait ^ B, IT 8s Mif Mt s c 

270 16 15 5 

161 9 8 ' 

Hier aind allerdings Tonarten wie Cf-dur und O-dur noch ziemlich rein, dagegen 
werden die Abweichungen schon in E-dur und H-dur, noch mehr in B-dur, 
Es-dur, As-dur sehr merklich; sie häufen sich in den entlegeneren Toniirten 
und bilden da Missklänge, welche die Musiker zur Zeit der Anwendung dieser 
Temperatur »Ürgelwölfe« nannten und möglichst zu vermeiden bemüht waren. 
Aber abgesehen hiervon wird «aeh der innere Znaammenhang der Interyalle 
aerstört, indem sich in manchen Tonarten i. B» gr. III nnd kL VI oder kl. III 
nnd gr. VI, IV und V u. s. w. nicht genau zur Octave ergänzen. Dieser Mängel 
wepon und vor Allem, weil die oben bereits ausgesprochcTie musikalische Grund- 
lorderung absolut gleicher Tonverhültnisse für alle Uicikläuge und Scalen in 
der Dur- nnd in der Moll-Touart unerfüllt bleibt, ist jede ungleichschwebende 
Temperatur als gftnalich nnbranehbar an beaeiohnen. 

Der richtige Weg zu einem brauchbaren reducirten System festbestimmter 
Töne vrnv vielmehr der, nicht xingleichmässig, sondern <jl('ichiii!lHsig alle die 
vom Quint- und Terz- VerhUltniss abhiingigen Intervalle abzuüudern, wodurcli 
man zu der zuerst in Deutschland, später allgemein auge wendeten gleich - 
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schvelbendeii Temperatur*) gefiUui wurde, deren grosse BranclibeilEiit fiür 
die TasiemxiBinunente sioli aufs Beste bewährt hat» wenn eie auch weder für 

die HarmonieUbre noch für die freie Intonation bei Gesang und Streichinstru- 
menten irir<>ml Bedeutunf^ haben kann. Sit' ist eben nichts als ein künstlich 
• bergestflltos Surrui^at, eine geschickte Reduktion der um-ndlichen Vicdhcit. ein ! 
Einschränken derselben in einen Quinteuzirkel; ilire Intervalle sind das iiesultat | 
genauer mathematifloher Berechnung, aber dem natfirlidien mnsikalisdien Ge> 
ftUd des SSngera und des G^igete dnrchane fremd. 

Ibidem man dio Bestimmungen der Quinte und der grossen Terz gleich- 
zeitig von der akustischen Reinheit abwciclim liisst, ändern sich (mit Aus- 
nahme der unvorändcrlichcn Octave) nothwendigi'rweise alle übriifen Tonver- i 
hältnisse; bezeichnen wir jene beiden >vieder kurz mit Qund T, ihre Abünderungen 
aber mit nnd T'^ wo wird Q^* ^^,T' sein müsseni oder, wenn wir nns fftr 
die Intervalle eelbat der kleinen Buchstaben q' und f bedienen: 4 ^ = 2 + ^• 
Da zu jcrlr r temperirtcn Quinte sich die gr. III f A q^ — 2 dem vorlangten 
System te.st stehender Töne genütrcnd bostiramt, so kann theoretisch betrachtet 
die gleichschwebendc Terapcnitur sehr mannichfacher Art sein; jedoch wird 
sie der Reinheit näher kommen, wenn man das Intervall der Y um etwas ver* 
mindert nnd das der gr. III erhöht, weil ja ursprünglieb Aq >■ 2 + t iti nnd 
wenn dabei die Abänderung, welche das erstere trifft, die g(eringere ist. Die 
beschränkte, endliche Zahl von Tönen (im Gegensatz zu der unendlichen der 
akustisch reinen Bestimmungen, deren (Tesamintlioit eine unbegrenzte Zahl von 
nach zwei Seiten hin unendlichen Reihen reiner Quinten bilden würde) erhält 
das gleichscbwebend temperirte System dadarch, dass sein Quintenintervall zu | 
dem der Octave in einem rationalen YerbUtnisB steht; verh&lt sich also . 

1 zu ^ wie zwei positive ganze Zahlen a nnd h, so ist ^ a nnd a. q' =^1, 

d. h. die temperirte Quinte fällt zusammen mit der Octave des Grund- 
tones. BekannÜioh nennt man eine wilelie auf eine höhere Octave dee Aut- 
gangstones aurficlcfabrende Beibe temperirter Quinten einen Quintenairkel 
(ebenso lassen sich auch Quarten- und Terzenzirkel aufstellen). Je kleiner nun 

ein solcher Zirkel ist, desto weniger verschiedene Töne enthält das tempt rirte 
System, dem er zu Cirund gelegt wurde; deshalb hat man für die Instrununte 
mit gebundener Intonation, um ihren Mechanismus nicht zu complicirt und 
unbequem f&r den Spielw werden au lassen, den kleinsten brauchbaren 
Quintensirkel gewShlt, bei welehem 12 Quinten genau 7 Octaven gleiob sind, 

also ^ B — . Es ergiebt sieh hieraus das bekannte sehr einfache Tonsystem: 

I = IV (C = z>^; = 0 VIII = VII» rr = hu) = i 

I« = kl. II rCw = DeO = = 0,08333 \lU>=gr.YU=\VCces=^M=Ä'j = = 0.91667 

» u. m nx« » = ^ =1= 0.25000 vn* « gt.Yi^'v^f^^A^ep'j = = 0,75000 

II^=gr.ni =:l\'^(D'^£^FcsJ = ^ = 0,33333 - kl. VI = V« CM = GUJ = = 0,06667 

m«^rfmLYW(JSit^F^ QVi>mt^ 0.41667 VI* - V - IV** r^«* « ö « J^; » g » 0.58383 

rV«e V* CFStmOe») - ~» 0,50000. 

Hier zerfällt also jede Uctavc in 12 gleiche Theile, die sogenannten 
»halben Töne« der Claviator; alle Intervalle sind rationale Grössen, die ihnen 
entsi«edienden relativen Schwingangszahlen dagegen irrationale. Die mit 
der 7. Octave zusammenfallende 12. Quinte ist nm das Intervall des pyibsgo- 



*) Als ihr Erfinder werden .1. G. Xeithardt und A, Werkmeister in Mattheaon*« 
„Criiica mwica", Bd. IT, {genannt, deren bezügliche Schriften Eude des 17. und Aniang 
des 18. Jahihenderts endiienen* 
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Tischen Komma (=0,01955) tiefer ala die reine 12. Quinte des Ausgaugs- 
tones; die Abmidimigeii tob der BeisheH liiid am geringsten Vei der Quinte 
(~ 0,00168) md der Quarte (+ 0,00163), danach bei der gr. II (— 0,00826) 
nnd der kl. VII (+ 0,00325); alle ftbrigen grossen und fibermSsBigen Interralle 

sind etwas grösser, alle kleinen und verminderten hingegen etwas kleiner, als 
es bei vollkoiumener Reinheit der Fall ist. Ks fällt aber hucIi die F^rhöhung 
eines Intervalls mit der Verkleinerung des darauf folgenden immer gerade in 
einem Ton zusammen (TV^^V^, U. II, 7*= U. TI o. a. v.), wodurch 
dien gewShnliohe gleiohsehwebende Temperatur die Bedeutung Muer mittleren 
«rhilt. Sie bildet in der That eine OrtoaBcheide zwischen solchen Tempera- 
tonn, bei denen die Intervalle I^, IV* u. 8. w. tiefer liegen als kL II, V^ u. s. w. 

und adehen, bei denen dae Umgekehrte der Fall iat Bei enteren iat jf < ^ 

und sie nähern sich mehr einem Tonsystem, welchea man aosBchlieBBlioh aue 
dem VerhAltaiBS der reinen gr. III ableiten kann, wenn man die Quinte Ton 
dieiem abhSogig bestimmt: 



58048 



Es ist dies das System der reinen grossen Tera mit folgenden Be- 
•tiaunungen: 
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In diesem Tonsystem sind I", 11*^, VI" etc. sämmtlich tiefer als kl. II, 
m, V^ etc. nnd es nShert sich, da nur wenige Töne von dem hier abgeftnderten 
QsüitTerhiltniss allein abhftngig sind, sehr den akustisch reinen Bestimmungen; 

musikalisch hcfriedigend ist es aber hauptsächlich deshalb nieht, weil das Ohr bei 
der V em])findlichcr gegen P^nreinheit ist, als bei der pr. III (uacb Delezenne 
ist diese EmpfindÜLlikcit fast doppelt so gross) und daher grade die Quinte 
reiner verlangt wird als die Terz. 

Bd Temperatoren, welche eine umgekehrte Lage der benachbarten 
grossen oder übermässigen und Terminderten oder kleinen Intervalle aeigen, ist 

9 > ~ und sie nihem sieh dem ausschliesslich ans dem Verhiltniss der reinen 

Qninte entwickelten alten Tonsystem der Pythagoräer, dessen gr. III abhängig 
von der V bestimmt wird: 2" = ^ = und f =s 4// — 2. Die Intervall- 

4 Iii 

werthe in diesem reinen Quintensystem sind folgende: 



I rö'; = 0 

gr. n (D) 1^16992 
gr. in (J^ B 0,33985 
IV (i)^ 0,41504 
V (€0 = 0^58496 
gr. VI (14) » 0,75489 
gr. vn (S) s 0,92481 



I« (Or; » 0,09474 
II<* (IHf) = 0,26466 
III^ (Ei$) = 0,48459 
IV» (m») « 0,50978 
Y- (Gi9) « 0,67970 
VI« (dh) » 0,84968 kl. VH 
vn« (HU) 1,01955 VIIP (eet) 



mm (Ei) 
IV* (is») 

Y^(Sm) 

kl vic-4»; 



0,07518 
0^24511 
0,32080 
0,49022 
0,66015 
0^88008 
0^90526 



Wie man sieht, ist hier das Umgekehrte der Fall im Vergleich nxt dem 
Syrtem der reinen gr. ni; die Intervalle l«, IT*, IV« ete. sind sSmmtlioh 
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höher als kl. II, kl. III, etc. Völlig rein «nd V, IV, gr. II und kl. VU, 
die ftbrigen gronen ttnd übennässigea IntemkUe werden etwas grösser, die 
Ideiiien und verminderten etwas kleiner. Für das monkalische Ohr, welehes 
eher eine Aendernng der Terz als der Quinte verträgt, ist dies System wohl 
sicher befriedigender, als das der reinen gr. III; es hatt« in der That bis zur 
Einführung der Bestimmung 5 : 4 für die letztere durch Zarlino (1558) all- 
gemeine Geltung und spielt wahrscheinlich auch heute noch in der Musik eine 
Bolle, indem sieh ihm die Intonation auf den bekanntlich in reinen Quinten 
(oder Quarten) gestimmten Streichinstrumenten factisch vielfuh anschliessen 
dürfte; namentlich die höhere Lage, welche hier I**, IV* etc. gegen kl. II, \^ etc. 
haben und die grössere Schärfe der Leittöne entspricht der Praxis ixuf diesen 
Instrumenten weit besser, als die durch die gegenwärtig geltenden akustisch 
reinen Beatimmungeu bedingte Lage dieser Tone, welcher zufolge a. B. ei» und 
JU tiefer als d&t und get liegen. 

Von den iwiaeben dieaen beiden Grenzsystemen liegenden Temperatare&t 

die für Instrumente mit mdir als 12 TOnen innerhalb der Octave noch mögUdi 
sein würden, wollen wir nur wenige erwähnen, da ihre Quintenzirkel meist so 
gross sind, dass ihre Berechnung fast nur ein theoretisches Interesse hat; Aos- 
ftthrliches darüber findet man in Drobisch's unten angeführter Abhandlung § 42 — hS. 

Zunächat ist hier die ISstufijre gleichschwebende Temperatur (^ = — = 0,57895) 

zu nennen, von welcher F. W. Opelt (»Allg. Theorie der Musika, Lpz. 1852) 
behauptet, sie sei die beste Grundlage unsrer musikalischen Notation. Aus 
nachstehender Uebei sieht 
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0,05263 VIir = VIlV»=^K) = 

0,10536 gr.vn»ymi^(s»0M9» 

0,16790 kL VU = VI^ (B:^Ä') = 
0,21053 VI« = VIP (Ais==B'') = 
0,26816 gr.yi ^ 
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0,94737 
0,89474 
0,84210 
0,78947 
0,78684 
0,68421 
0,63168 
0,57895 
0,52632 



emeht man, dass Cis und Des, Die und Es etc. hier zwar verßchieden sind, 
aber jFes und Einj Oes und Iiis, Oes und etc. in einen Ton zusammenfallen, 
weldier Umstand allein diese Temperatur unbrauchbar erscheinen lüsst, da die 
Identikit solcher Töne mnsikaliaoh geradem widersinnig ist; unsere Notation 
vertauscht bei enbarmonischen Verwechslangen nie JSIs» oder Oe§ mit JBKt oder 
Mü, sondern stets mit £ oder H. 

Besser gmppiren sich die Tdne in einem temperirten Tonsystem, dessen 

(^amteninterrall £ ^ s 0,58065 ist (Oelings System) nfimlioh folgenderauuuen: 
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~ = 0,54839 


IV« 






^ = 0,48887 


V* 






^ « 0,51613 



Ben aknatiseh reinen TonTerbültnisseD noeh nfther würde eine 74Btnfige 

43 

Temperelnr (mit dem Werth ^ = =3 0,58108) kommen; ei iit diee die von 

DrohiMsh ela »mSgliehst reinste Temperstor« beaeiohnete. In dieser nnd den 
beiden rorher angeffihrten ist die Lage der Töne eii, ditfß$ etc. ti< fer als die 

von (Jex, es, gea etc.; die cfewöhnliche 128tufige Temperatur setzt sie Ijekuiintlich 
gleich; von ihr nach dem System der reinen (^uinto hin wäre noch eine ölistu- 

fige Temperetor möglich, bei welcher ^ s ^ ss 0,68491 und die Aufeinender- 

folge der j^oAemlle eine weeenilioh andere sein wfirde, nimlieh: 

. (7, mt, A^, De», Cit, H^, if»^ E''^ D, 0* n. s. wi 

^ 68 53 68 58 58 58 B8 58 58 68 

Gleicbscbwebende Temperaturen mit so grossem (^uintenzirkel gehören 
uMrlidi nur der theoretiaehen Betrachtung an nnd ermangeln einer wiridiohen 
Bedentong ftlr die musikalische Praxis, für welche^ soweit sie sich auf Instm- 
mente mit gebundotu r Intonation erstreck!) die gehrSuch liebe mittlere mit ihren 
12 Tonstufen bis jetzt als die beste allein anerkannt ist. 

Von Schriften über Temperatur dürften die wichtig>ten sein: Marpurg, 
»Versuch über die musikalische Temperatur« (Breshiu, 1776), Drobisch, 
»TJeber musikalische Tonbestimmung und Temperatur« und »Nachtrüge zur 
Theorie der musikalischen TonyerhUtnissec (Bd. IV nnd V der Abhandinngen 
^ kdnigL sSchs. QeeeOschaft der Wissensohafteo), »ITeber wissensohaftUche 
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BeBtimmuDg der masikalischcn Temperatur« (in Poggendorf'B »Annaleii der 
PhyBäc«, Bd. 90) und endlich »lieber reine Stimmung und Temperatur« (Berichte 
der math.-phys. Classe der köni«,4. säclis. Oesellschaft der Wissenschaften, 1877), 
Hauptmann, »Ueber Temperatur« (in Chrysander's Jahrbüchern, Bd. 1) und 
in Helmholta's »Lehre von den Tonempfiudungen« (Braunschweig, 1863), der 
16. Abaohnitt der dritten Abtheflnn^. 

Temperatar-InterTtlle heissen dicieni!]^en Intervalle, die in der praktischen 
Musik nicht das ihnen ursprünglich bei der mathematischen Messung zukom- 
mende Verhiiltniss haben, sondern abweichend um etwas zu klein oder m gross 
geübt wiidt'u (h. Temperatur). 

TempcätoBO, Vortragsbezeichnung sturmisoh, ungestünii heftig. 

Temp^toy franz.: Sturmi heisst ein mnntereri stamuBclittr Tau, im Zwei- 
vierteltact gehalten, der im vorigen Jahrhundert bdieht war, jetit nor noch in 
Balleten vorkommt. 

Tempo = franz.: Mouvement, Zeitmaass, der (jrad der Tnctbcwegung. 
in welcher ein Tonstück ausgeführt werden solL Durch die Gestalt der Noten 
wird der Zeitwertli derselben nor sehr relativ angegeben; sie stellt nur ihr 
YerhBltnias unter einander dar, dass die Ganae Note den Werth von swei 
Halben, vier Vierteln n. s. w. erhält. Zu einer absoluten Bestimmung desselben 
bedarf es noch einer besondern Angabe des Tempo, durch die der ange- 
nommene Zeitworth einer Notengattung bestimmt fentgestellt wird, welche dann 
als Maass für die übrigen gilt. Sie erfolgt jetzt in zweierlei Weise, entweder 
duroh die utronomische, mathematitcb prScise Zeitmessung, weldie der Metro- 
nom gewährt (s. d.), oder annäherongsweise durch bestimmte Worte, Uber deren 
ungenihre Bedeutung eine gewisse traditionelle üebereinstimmung herrscht. Der 
Metronom bestimmt in genau abgemessenen Schlägen den AVerth d»'r vor- 
geschriebenen Notcucattung und lässt also über die Intention (h s Conipouibten 
nach dieser Seite nicht im Zweifel. Die andere Tempobezeichuung durch die 
entsprechenden Worte kann nicht so genau sein und ist mehr der Auffassnngs- 
fähigkeit des Dirigenten oder der Ansf&hrenden Uberlassen. Wir unterscheiden 
drei Hanptbewegangen : die langsame, die mittlere und die geschwinde 
mit ihren Abstufungen. Zur langsamen gehören Largo = breit, weit, ge- 
dehnt, als langsamstes Tempo; Grave =^ ernsthaft, schwer abgemessen, 
als zweiter Grad der Bewegung; Adagio ss langsam, als dritter Grad; LentQ 
ms gemSchlieh langsam, id« vierter, dem Adagio verwandter Qrad, und 
Larghetto = weniger breit und langsam als die vorgenannten, so dass 
es sich dem Andante nähert. Dies als sechster Grad der Bewegung gehört| 
als »gehend« bereits zu den mittleren Bewegungen, die dann als Andati' 
tinOf als Moderato und Allegretto immer an Zeitgewicht verlieren und zur 
sehnallen Bewegung hinttberleiteB, die wiedemm als AUegro = hurtig, 
lebhaft, Vivace und Vivocittimo — noch lebhafter, Preeto und Pre» 
tiissimo = schnell und so schnell als möglich — gesteigert wird. Dass 
diese Tempobezeichnungen weiterhin noch durch die verschiedenen Beiworte: 
aftsai, meno, ma non troppo u. s. w. auch noch modificirt werden können, 
ist in den betreffenden Ajrtikeln nachzulesen. Bei der grossen Bedeutung, welche 
der Bhythmus für das Kunstwerk gewinnt und bei der zwingenden Gewalt, 
die «r bei der Ausffthmng au fiben vermag, ist natürlich die Wahl des Tempo 
von hSehster Wichtigkeit, so dass ein Fehlgreifen nach dieser Seite eine im 
TTebrigen noch so correcte AnfTührung ganz wirkungslos 7a\ machen im Stande 
ist. Daher ist es TTauptaut"gal>c des Dirigenten oder Ausfülirenden, zunächst 
und vor allem Andern das richtige Tempo eines Tonstücks zu erkennen und 
da dies mit dem Oharakter desselben, seinem eigensten Inhalt eng susammen- 
geht, so wird auch das Tempo nicht verfehlt werden können, wenn man diesen 
erfasst hat. Die Erkenntniss desselben wird den Dirigenten über die Wahl 
dos Tempo sicherer noch aufklären, als die mechanische Bezeichnung dessell'en 
durch den Metronom. Dabei soll die letztere nicht unterschätzt werden. Wer 
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da weiss, wie ßcliwieri|f nne Bolcbe mechanische Tempobezeichnung hcizngeben 
dem Coinponisten selbst meist ist, der wird sie kaum als letzte Instauz gelten 
lassen. Daher wordeu auch vou den meisten Componisten in neuerer Zeit beide 
BeMklmungen angewendet, bowoU jene, die mit dem betreffenden Wort ancli 
«■gliwoh den Obankter bezeichnet, wie die durch den Metronom. Bei der 'Wahl 
det Tempo kommen anch noch andere Umstünde in Betracht. Tonsätzp, welche 
eine machtvolle Harmonik in breiten Massen entfalten, werden immer in ge- 
milßsigterera Tempo ausgeführt werden müssen alB die, bei welchen das melo- 
dische oder rhythmische Blement überwiegt. Aach die grössere oder geringere 
UannicbÜRHigkeit der Rkythmik ist bierbei sa beabbten* Bin Adagio, in 
welchem ausser Gbrnan, HalbeUf Vierteln und Achteln ancb noeb Sechaebn- 
theile häufiger in ganzen Figuren verwendet werden, wird langsamer zu nehmen 
sein als ein anderes, in welchem ausser den längern Noten nur noch ^<olcbe 
vom Werth des Achtels angewendet sind. Bei langsamem Tempo bestimmen 
die lang gehaltenen, bei raaebem die geringwerthigen Noten, die Aebtel 
und BecdiBebntel naob der Mögliebkeit ibiev Anaflibning daa apaeidltte Zeit- 
naami XUne aadanomde Reihe von lang gehaltenen Accorden ermfldet, im za 
langsamen Tempo ausgeführt, die Ausführenden wie die Hörenden; und schnelle 
Passagen in zu raschem Zeitmaass ausgeführt werden den Hörenden meist 
eben so unbequem, wie den Ausführenden. Endlich kommen bei der Wahl des 
Tempo aaeb noeb die Masse der Ansf&brenden, wie Ort. der AnsAbmng in 
Betsaobl Bu sebr starker Besetanng von Ober und Orchester wird das Tempo 
immer etwaa massiger genommen werden müssen, wie bei sobwaober Besetzung 
und grosse nnd weite Ränme erfordern ebenfalls ein um etwas missigeres Tempo 
als kleinere und engere. 

Tempo wird auch häufig statt »a fempoa gebraucht, wenn angezeigt werden 
soll, dass nach einem Ritardando oder Accelerando oder nach einem voU- 
stftndigen Tempoweobsel wieder das orsprüngliebe Tempo eintreten solL 

Tempo alla BreTe, eigentlicb das sweisdhlägige, zwei Semibreves entbaltende 
Zeitmaass der Breris (s. AUa Brev«), 

Tempo allA BemllireTey der gewSbnliebe */*"^Mt, mit der Semibrevis abi 
Taeteinbeit 

Tempobezeichnung) ursprünglich die Bezeichnung des Zeitmaasses durch 
die oben erwähnten, raeist italienischen Knnstausdrücke ; jetzt umfasst die ^'erapo- 
bezeichuuug aelbstverstilndlich auch die Metronombezeicbnung (s. Tem]io). 

Tempo commodOy in beq^uemem Zeitmaass, weder schleppend, noch 
fibereüi 

Tempe dt Balle» in Tansbewegung. 

Tsmpe di Boleret in der Bewegung des Bolero (s. d). 

Tempe di Oayotta, in der Bewegung der Gavotte (s.d.). 

Tempo di Marcia, im Zeitmaass des Marsches. 

Tempo di MinnettO) im Zeitmaass der Menuett. 

Tempo di Sarabande, im Zeitmaass der SarabandOi 

Tsmpe dl prima (parte), in der Bewegvng des ersten Tbeils; wird 
gebraucht, wenn in dem folgenden Tbeil Tempoweobsel eingetreten is^ der 
dann wieder aufgehoben wird. 

Tempo gringto = in angemessener Bewegung, ist im Grunde keine 
Bezeichnung des Tempos, da sie die Wahl desselben dem Ermessen des Aus- 
IttbfeBden flberliast Es entspriobt meist dem Tempo eommodo, 

TMipe llstesse, s. X'tslesto tempo. 

Tempo magrere, s. Tempo oriUnario. 

Tempo ordinario, minore, alla Semihreve, der ordentliche viertheilige 
Takt (g, vier Viertel enthaltend, die nach ihrem wirklichen Werth gemessen 
werden. Das Tempo moffyiore oder alla Breve ist der vicrtheilige diminuirte 
Tact (i, dem die Brevis Taeteinbeit ist; die zwei Ganzen oder vier Halbeni die 
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er enthält, erhalten nvr die H ilfte ihres eigentlichen Weräia (DmimOh iiti^ples), 
seine Bewegung ist demnnch diesclhe wie die im Tew^ Ordinario. 
Tempo ordinario wird auch ebenso wie 

Tempo primo (abgekürzt T. X^) = erstes ZeitmausB, gebraucht, um 
aniuMigen, da« um emem Wechsel desselben das snerst angenommene Zeii- 
roaass wieder eintritt. 

Tempo rubato = geraubtes Zeitmaass Muhsmtnto di Temjio be- 
zeichnet sowohl die Verzögerung oder Beschleunigung einzelner Stellen hv'i der 
Ansfiihrung im Tact uud Tempo, als auch Abweichungen von der natUrlichou 
Accentuirung und Phrusirung gewisser Partien. Die KUcksicht auf erhöhte 
Wirkung einselner Stellen eines Tonstücks kann es wflnschenswerth «laoheinen 
lassen, diese in der Ansi&hrang sn besohlennigen oder zu venSgem. Weiter 
ausgeführte Cantilenen gewinnen nicht nur an sinnlichem Reiz, wenn sie etwas 
zurückhaltend im Tempo ausgeführt werden, sondern es kann dies auch in der 
innersten Idee derselben begründet sein ; die äussere genaue Messung entspricht 
nicht immer dem Maass der innern Erregung und so erscheint eine zeitweise 
Abweichung dnrchans gerechtfertigt, so lange sie nicht die rhythmische Einheit 
anfhebt Basselbe gilt von der Beschleunigung gewisser i^Sniender Passagen 
oder erregter Figxiren, die dadurch nicht nur wirksamer werden, sondern auch 
mehr dem Inhalt entsprechend erscheinen. Ein so vortrelÜiches Hülfsmittel 
des Vortrags das Tempo rubato demnach ist, mit desto grösserer Vorsicht ist 
es einzuführen, wenn es nicht zur Manie werden and abspaanoid wirkuL solL 
Ferner beniobnet man mit Ten^ rubato auch die Acoentverrllokungea, durch 
welche sogar aeit weise der unpronglicfae Tact TerSudert wird: 

Chopin, op. 7. 




Solche Aocentyeiradkangen sind namentlich bei Chopin sehr häufig, bei dem 
auch jenes zuerst besprochene Tempo rubato vielüsch angewandt werden miiBS* 

Temps fälble (franz.), leichter TacttheiL 

Temps fort (franz.), schwerer TacttheiL 

Tempus (lat.), Zeit, Zeittheil. In der alten Mensuralnotensehrift be- 
seichnet man die BreTii, ab Tacteinheity mit Mnuwra t&ayforii oder Idlraer: 
Temput (s. Mensaraimusik). 

Tempns binarium = der zweitheilio^e gerade Tact. 

Tempus imperfeetum , in der i\r( usuralthcorie die zweitheilige Tactart, 
in der die Brevis durch zwei Semibrevea gemessen wurde (s. Mensural- 
notenschrift). 

Tempns perfectam hiess dagegen der dreitheilige Tact, bei welehem die 
Brevis drei Seiiii])rove8 enthielt (s. Mensuralnotenschrift). 
Tempus ternariam = der dreitheilige Tact. 

Tempus vacuam = leere Zeit, war in der alten Rhythmik eine Pause 
f&r eine fehlende Silbe am Endo eines Verses, die gehalten werden musste, um 
den BhythmuB aussufUlen. Galt sie nur eine kurae Silbe, so hiess sie Zimsm; 
Protihuü aber, wenn sie zwei Silben währte. 

Tenaglin, Antonio Francesco, Kirchencomponist zu Florenz, geboren 
in Jen ersten Jahren des 17. Jahrhunderts, verbrachte einen Theil seines Lebens 
in liom, so dass mau annehmen kann, er habe dort ein Amt gehabt. 1661 wurde 
die Oper •Oteano* in Bom aufgeführt, eine der ersten, in wdoher das J>aOapo 
vorkommt. Unter seinem von Glowes gestochenen Bild steht: »TenäUa Uhren' 
Hnus musirig in rebus excellent<t, 

Teudrement (franz), zärtlich. 

Tendocei, Just Ferdinan do, genannt Sonesino, ausgezeichneter Soprnn- 
aänger, geboren zu Sienna gegen 1736, erschien ungefähr 1756 auf den Thea- 
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tern Italiens, aber erst einige Jahre ■püter in der itdieniiohen O'per zu London 
and in Irland nnd Schottland gelang es ihm, das Publikum aafs Hdchste »n 

entzücken, so djiss man ihm hohe Summen zahlte. 1765 kehrte er mich London 
zorück, musste aber 1776 Schulden halber, die eine enorme Höhe erreicht haben 
sollen, sich entfernen. Nach Jahr und Tag, nachdem diese Angelegenheiten 
geordnet waren, kehrte er jedoeh nnoli London nraek und lang daselbst am 
Drury-Lane-Theater noch 1790. Einige Zeit Tor seinem Tode, der in den 
ersten Jahren des 19. Juhrhuiub rts erfolgte, war er nach Italien zurückgekehrt. 
Es ist eine gedruckte Abhandlung über den Oesanp von T. vorhanden: rtTrea- 
Ute on Singing*; ferner: »Ouvertüre for a füll Jiandi (Preston, London) und 
•Smelagh Songs* (ebend.). Die Letiteren sang er in Concerten. 
Tenonunmito nnd 

Tenero» Yortragsbeieiclinnng = z&rt, sanfl 
Tenerezza, eon fencrezza, mit Zartheit. 

Tenfers, David, berühmter niederländischer Maler des 17. Jahrhunderts, 
war zugleich tretiiicher Gambenspieler. £r hat sich auf seinem Instrument 
spielend nebst seiner Familie anf einem Bilde dargestellt. 

Tenor, itsL: Tenors, firani.: Taillef Tinor, Beaetchnong fär die oberste 

Stimme der Männerstimmen, die diese .schon früh mit der beginnenden Ans- 
bildunf^ der Mehrstlinniiirki It erhielt. Als sich neben dem Orcfanum (s. d.) 
in der cbristlicht n Kirche die Weise des DiscantiHirens «geltend machte, indem 
eine Stimme den Cantus ßrmug, die feststehende kirchliche Melodie, nicht mehr 
nnr in derselben Bewegnng in Quarten, Quinten oder OotaTOn, begleitete, son- 
dern in selbständiger Weise, nannte man diese neae Stimme als gegensätzlicli 
zum Oanius (ßrtntu) sich verhaltend Discantus, der Canfug firtnus aber 
wurde als, die ursprünglichen sanctionirten Melodien festhaltend zum Tenor. Da 
nun die Ausführung dieses Cantus ßrmus in der Regel der hohen Männerstimme 
übertragen wurde, so nannte man diese entweder Cantus oder Firmut eantw 
oder Tenor nnd der letstere Name wurde bald allgemein ffir diese Stimme 
ftbliob. Die Tenorstimme bat einen Umfimg 

von bis 

Im Obor ist es natflrliob nicbt ratbsam, den Tenor selbst bis zu fllbren, 
oder doob nur in sdtenen Fftllen, da dieser Ton nur bevonngten Stimmen obne 

An^<trengung zu erzeugen gelingt. Vom Solo-Tenor verlangt man ibn irie 
anch noch und selbst A, und r,. 

Der Solotenor gewinnt namentlich in Oper und Oratorium auBsergewöhn- 
Udie Bedentang; Klangcharakter, Umfang und Ausdmcksfähigkeit Akren dasn, 
dass ihm meist die Hauptpersonen sngewiesen werden. Oewöhnlieb sind diese 
junge, thatkräftig TOrwSrts strebende Männer nnd Helden und dem entspricht 
die Tcnorj<timme am meisten. Die Baritonstirame scheint mehr für crnstorc, 
ruhigere Charaktere geeignet. Man unterscheidet je nach dem Klangcharakter 
«wei Arten: den lyrischen Tenor und den Heldentenor, die auch oft im 
ümfimge nntersohieden sind. Der lyrisobe Tenor bat weicberes Klanggepräge 
nnd eine bSbero nnd in der Höbe leiobter anspreobende Tonlage. Er eignet 
sich besonders für empfindensvolle cantable Partien, wie Behnonte in der »Eut- 
fthmng«, Don Ottavio im »Don .Tuan«, Nadori in »Jessonda« u. s. w. Der 
Heldentcnor hat mehr männlichen, marki«,' kräfti«?»'" Klaiitr, dem Bariton sich 
nohemd und ist daher mehr für leidenschaftlichen heroischen Vortrag geeignet; 
daher ist ihm anoh die Höbe niobt so leiebt erreiebbar, wie dem lyrischen 
Tenor, daAr ist aber der ganze Stimmklang mftnnlich fester. Die Gluck'schen 
Tenovpartien, wie Aohilles, Rinaldo u. s. w. gehören in das Fach des Heldcn- 
tenors. Im Oratorium erfordert Händel auch Heldentenöre, wie in Judas 
Makkabäus, Samson u. s. w., Mendelssohn dagegen den lyrischen Tenor. 
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Zur Notirung der Tenoratunmen bediente man sich bisher eines besonden 
O'SdilOssels auf der vierten Linie: 




e 



In neuerer Zeit ist er meist ganz vom O- oder YiolinschlOssel TecdrSng^ unter 
ireloheoi dann die Noten IGffissig, eine Octave tiefer gelesen werden müssen: 

Tenor. 



cdefgahcd efga 

Einzelne Theoretiker nannten wohl auch die Kirchentöne — die Toni oder 
Modi — Ten Orrs, weil sie als einheitlich lYststehemle Norm (fenor) anzusehen 
sind. Erst als man beim mehrstimmigen Gesänge den Gantua ßrmuH allgemeiner 
mit Tenor bezeichnete, kam der Name für die Kirchentonart ausser Anwendung. 
In noch andwer Bedentang gebraneht Guido von Aresso die Bezeichnung 
Tenor; er Tersteht darunter einen Halteton, einen iSnger ansgehaltenen Ton. 
Tenorbass, s. Tenorhorn. 

Tenorbuffo, zweiter Tenor in der Opor, der in der Regel zugleich wie 
die Soubrette im weiblichen KoUeufach Witz, Schalkheit und gute Laune ver- 
tritt od«r doidi hervorruft 

Tenorelauself Clausula tenoriiBunt, nennt man die FOhnmg des Tenors 
beim sogenannten Gansschlnss, also bei der Folge von Dominant und Toniks: 




Tenor-Cornet, ein 1876 von Czerveny in Königgrätz erfundenes Metall* 
Blasinstrument, das, obgleich es nicht grosser ist wie ein Coniet, doch wie ein 
Teuorhoru klingt und in Höhe und Tiefe gleichmäsaig leicht anspricht. 
hat drei Ventile und stimmt vollkommen rein. 

Tenorflsfotty Quintfagott, steht eine Quint hSher als der gewöhnliche 
Fagott, mit dem er sonst siemlich gleichen Umfang hat, von F hin chro- 
matisch. Er wird im Bass- und T( norschlüsscl notirt wie der gewöhnliche 
Fagott, aber die Töne klingen eine Quint höher, F also wie c. Er ist gegen- 
wärtig ausser Gebrauch ; in unserm Orchester sind nur noch der gewölmliche 
und ausnahmsweise der Oontrafagott in Anwratdnng. 

Tenori5te> eine Teraltete Gattung der Slüie doucBf s. JB'lüte ä hee. 

Tenorhorn, Chromatisches Tenorhorn, Corno cromafico dt Tenore, 
auch Tenor-Flügelhorn genannt, ist ein Ventilblechinstrument und steht 
eine Octave tiefer als das ^'-Cornet, wird aber im iil rigen behandelt wie.diea. 
Die Naturtöne des Coruets erklingen auf dem Teuorhorn wie folgt: 



jS-Cornet. 



Tenoihorn. 



j.* - ± ? 



i 



In der Bogel ivicd es nach seiner natfirlichen Tonhfihe im Tenorschlfissel notirt, 
seltener im YiolinschlüsseL Mit Sicherheit ist die chromatische Tonreihe von 
At hiä m, erreichen: 



Digitized by Go-'^'-'l^^ 



m 



Tenori Mnti — Teppnr tod Ferguson. 143 



Die tiefern Töne sind wohl noch möglich, aber meist bclilecht klingend, und 
da di0M Ton den BMeinstroniMkien leiehter und gut genomiiMii werden, bo aind 
lia für daa Tenorhorn entbehrlich. 

Tenori acntl, 8. Alti nat uralt. 

Tenorist, ein Tennrsiinger. 

Tenorpommer, b. rommer. 

Tenorpoaaaney a. Poaaune. 

T«B«neUSaael9 der (7-8ehlfiaael auf der vierten Linie (a. Notenachrift). 
Tenortrompete, eine jB- Trompete mit Ventilen wie die Alttrompete, welche 
dne Ootave tiefer klingt ala dieae, ao daaa die ao nottrten NotentSne: 



m 



i 



auf der Tenortrompete erklingen wie 



Sie wird nur in Militär- und Gartenorchestern angewendet. 

Ttoiertrompeteiibaaaf ein von Stolzel in Berlin 1820 erfnndenea chroma- 
tbehea Blaainatniment, daa mit einer ahnlioheii Yorrichtnng wie der Trompeten- 

bass versehen ist und eine Terz höher steht als dieser. Die natürliche Stimmung 
ist G-dur; durch den Gebrauch (hü- Ventile lassen sich auch andere Tonarten 
darauf hlasen. Weitere Verwendung scheint ea nicht gefanden zu haben. 

Tenor Tiola^ s. Altviola. 

tm&nMMUf a. KoteaiohlttaaeL 

Tennte, firaas.: Tenu«, ein Halt, Bnhepnnkt, a. t. Fermate. 
Tente (abgek. ien,), gehalten, getragen. 

Tenzel, Wilhelm Ernst, gelehrter Polyhistoriker, geboren zu Greussen 
in Thüringen am 11. .Juli 16.51), stiulirto in Witteul)erg, war dann Lehrer am 
Gymiiusiom in Gotha und kam später, nachdem er melirere Keisen gemacht 
hatte, 1702 ala ffiatoriograph und königlich polniach kavfttratlidi aiohaiaehM 
Bath nach Dresden. Diese Stelle verliesa er schön im nSdiaten Jahre wieder, 
da er, wenig Weltmann, Spötteleien der Hofleute nicht ertragen mochte, und 
starb am 24. November 1707 in grosser Armuth. Hier ist eine seiner Di3.«?er- 
tationen anzuführen: d Di/mrrtafio de veteris recentisque Ecclesiae Hi/mno Te deum 
laudamw (Wittebergae, 16öG, in 4°). Diese Abhandlung ist auch unter »einen 
rtmmiKehen Diaaortalionen: m^tareitathnM teteeltm (Leipzig, 1692). 

TeploT» Grigorei Kikolajowicz, Bussisch Kaiaerlich gehmmer Bath 
und Senator, war am Seminar des Bischofs Teophan ensogen worden und ge- 
bildeter IMusikdilettant als Sänger und Violinspieler. 1750 gah er in Petera« 
bürg ein*' Sammlung russischer Arien und Lieder heraus. 

Xeponatzli, ein lautenähnliches Instrument der Mexikaner, daa ana einem 
hSbemen Ojlinder von der GrSaae einer gewdhnliohen qMmiachen Lante^ mit 
iwei parallel lan&nden Oefifnungen in der Mitte beateht. Die Saiten, werden 
mit zwei guraniiüberzügnnen Stäbchen geschlagen oder gestrichen. 

Tepper von Ferguson, ureboren zu Warschau, seit löül Kiipellraeister in 
Petersburg und Claviermeister der Grossfiirstinnen. Als Claviurspieler war er 
▼onsaglich; einige aeiner Oompositionen, als: Clavier- und Yiolinaonaten, Bo- 
maaien, Variationen, SchiUer'B Ode an die Freude, eine mehrstimmige Cantate 
n. A. erschienen 1797 nnd die folgenden Jahre hei Artaria in Wien nnd 
ta Hambarg. 
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144 Ter — Tetpcnder. 

Ter oder Tre — clrciiniil. 

Ter noca (lat.) = dreimal gesckwänzt oder gekriimmt| alte Benennimg 

der 32stol-Note = . 

Terana = ein iMu^ikstiick der Indianer, das von den Robillab's und zwar 

nur von den Miiuneru gesungen wird. 

Terpander, griechischer Musiker, ist, wie Stephuuas von Byzans nnd PIu- 
taroh berichten, n Antitm auf der Intel Iiesboa, uMh der mindw glanbwflr- 
digen Meinung dee Saidas aber m Böotien geboren. Auch besttglieb der Zeit 
seiner Wirksamkeit weichen die Angaben der BQstoriker von einander ab; 
einige nennen ihn einen Zeitgenossen des Lykurgiis, andre des Tlmles; die 
meiste Wahrscheinlichkeit haben diejenigen Antraben, welche die li.Hste Olym- 
piade (638 — 634 V. Chr.) als den Zeitpunkt seiner wichtigsten Erfolge bezeichnen. 
Alle Mittheilungen der Mnsikhistoriker ab» atimmen ttberein bezüglich seiner 
ansserordentUohen Leistungen als Bichter^Ooinponist — bekanntlich Terstand 
man im Alterthum unter einem »Poeten« (Poi&et) stets nur denjenigen, welcher 
die Fähigkeiten des Wort- und des Tondichters in seiner Person vereinte — 
sowie als Virtuose auf der Kithara und dem Aulos (letzterer das zum Solospiel 
und zur Gesangsbegleituug gebräuchlichste Blasinstrumeut der Griechen, nicht 
unserer FlSte, wie das Wort »Aulos« meist ftbersetst wird, sondern mehr der 
Olarinette oder 01)oe entsprechend). Auf diesen Gebieten der Tonkunst feiorte 
T. die grrössten Triumphe, indem er bei den, von den Lacedämoniern dem Apullo 
zu Ehren gefeierten, sogenannten Karneischen, wie auch bei den Pythischen 
Spielen der Dorier, hier sogar viermal hintereinander, den Preis gewann. Als 
ein Beweis der mächtigen Wirkung seiner Kunst wird von verschiedenen Autoren 
des Alterthums noch ausserdem berichtet, dass er einmal die durch politische 
Zwistigkeiten erregten Gemätber der lacedämoniscben Bürger durch seine, mit 
der Kithara l)egleiteten Gesänge beruhigt habe. Mag nun diese Angabe wört- 
lich oder bildlich zu verstehen sein, so viel ist sicher, dass Terpander's künst- 
lerischer Einfluss mächtig genug gewesen ist, um eine neue Epoche der grie- 
chischen Musik au begr&nden, wie Glaukos von Bhegium in seinem Werke 
ftber die Dichter und Oomponisten der Sltesten Zeit Griechenlands sagt («tixt 
von Plntarch »de mu*ica<t 9), der ersten spartanischen Katastasis, d. h. Fest- 
stellung der musischen Kuns^tnormcn •). Im Beaouderen war es der kitharo- 
dische Nomos, der, wie Wcstpbal ausführt, durch ihn auf eine neue höhere 
Stufe der Ausbildung erhoben wurde. Schon vor T., in der homerischen Zeit, 
hatte sich neben der epischen Dichtung die unter dem Kamen Komos bekannte 
lyrische Kunstform entwickelt; der Komos (wSrtlich sGesets«, weil in den 
ältesten Zeiten die Gesetze in bestimmten Tonweisen vorgetragen wurden, um 
sie dem Volke auf diese Weise hesser einznpräi^'en) war ursprünglich ein an 
heiliger Stätte und zur heiligen Zeit von einem Priestersänger ausgeführter 
Sologesang, bestimmt zum eigentlichen Cultuszwecke. An die Periode dieses 
archcdschen Komos schliesat sich die des epischen Einzelliedes an, welche mit 
Homer ihren Höhepunkt erreicht; als aber die in dem homerischen und cykli« 
sehen Epos waltende Produktionskraft mit dem Anfange des siebenten Jahr- 
hunderts abzusterben begann, da war es der lyriHche Nomos. dem sich die 
poetische Triebkraft des hellenischen Volkes vorwiegend zuwandte. Der Nomos 
erhielt nun durch T. eine feste kunstmässige Porm, die für die ganze folgende 
Zeit stereotyp bleibt: es ist die (bei PoUuz 4. 66. angegebene) siebentheilige 
Gliederung. Den Haupttheil bildete die Mitte, Omphalos genannt; er enthielt 
in der epischen Sprache und Manier Homers irgend eine Darstellung von den 
Thaten des im Nomos zu feiernden Gottes. Voraus ging ein, demselben Gotte 
gewidmeter lyrischer Theil, genannt Archa (Anfang), und dieser Archa ent- 
sprechend folgte auf den Omphalos ein sweiter lyrischer Theil, der den Kamen 

•) Vergl.: B. Westphal. griecfaisehe Metrik, zweite AnBage, H. p. 278 and 279. 
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fl^thngii (Biogel) f&luie; ditie drei gr5M«mii Theile waren miteinander dorek 
kleinere TJcbergangsglieder verknüpft, nnd mit diesen fünf Theüen war der 

eigentliche Nomos abgeschlossen; voraus ging demselben ein Proömium und 
diesem in Ton und Inhalt entsprechend folgte auf die Sphragis ein Epilog. 
Während der eigentliche Nomos sich lediglich in Epik und objectiver Lyrik 
bewegte, mren dieee, den NomoB nmeoliUeBeeiideii Partien snbjeetiv gehalten. 
Der Hauptsache nach gehörte mithin der kitharodiache Nomos der epischen 
Poesie an und die ganze Weise Terpander's ist wesentlich das Produkt des 
Einflasscs, den die homerische Epik auf die lyrische Poesie gewinnt; auch dies 
hatte der Terpander'sche Nomos mit dem Epos gemein, dass die frühere stro- 
phische Gliederung völlig aufgegeben wurde; an ihre Stelle tritt für den ge- 
Buamten Nomos mit seinem FroSmimn nnd Epilog der daktylische Henmeter; 
indem aber der so gestaltete Nomos die strophische Ropetition der Melodie 
venchmäht, erscheint er als das früheste Beispiel eines »durchcomponirtena Liedes. 

Auch als ein Förderer der musiknlisclien Theorie und Systembildung ver- 
dient T. zu den hervorragendsten Künstlern des Alterthums gerechnet zu 
werden, denn, m Helmliolti riehüg bemerk^ ist nicht Uoa die Oomporition 
Tcllendeier musikalischer Kunstwerke^ sondern anch die Gonstmktion nnswes 
^■tems der Tonleitenii Tonarten etc. ein Werk kiinstlerisoher Erfindung, nnd 
demgemass neben den natürlichen Gesetzen der Thätigkeit unseres Ohres auch 
denen der künstlerischen Schönheit unterworfen. Die Untersuchungen der 
Verdienste Terpander's auf diesem Gebiete der Musik knüpfen meist an die, 
Tcn TwsdnedeiMn SolniftsteUem wiederholte ErsiUnng an, er habe der Ins sn 
Miner Zeit seohssaitigeii Eithar» eine siebente Saite hinsngefilgt nnd sei des- 
wegen von den Ephoren des lacedSmonisohen Staates, welchen die Erhaltung 
der hestehenden Einrichtungen oblag, mit einer Strafe belegt worden. Muss 
man in dieser Vermehrung der Saitenzahl der Kithara (um nur eine neue) 
lediglich eine, im ganzen Verlauf der Musikgeschichte wiederkehrende, stets 
ah« von den kritischen Ephoren beanstandete Erscheinung erblicken, nSmlich 
•ine Bereichemng des Yorrathes an musikalischen Ausdrucksmitteln, — läset 
nch in ihr TerpMlder's reformatorische Wirksamkeit auf dem Gebiete der 
Theorie noch nicht erkennen, so erfährt man bestimmtes über dieselbe durch 
eine Aenssernng Strabo's (Buch XIII. p. 425), wo es heisst, T. habe an Stelle 
der viersaitigen Lyra die siebensaitige gesetzt und dies selbst mit den Worten 
aaagesproehen: »Wir, die wir der Gl«^ge von vier T6nen fiberdrBssig sind, 
werden nunmehr neue H3rmnen auf der siebensaitigen Lyra anstimmen.« Hier 
wird es deutlich, dass T. eine durchgreifende Umgestaltung des Musiksystems 
Reiner Zeit beabsichtij?te, indem er an Stelle des Tetrachords, dessen Entstehung 
von der, in ältesten Zeiten viersaitigen Lyra herzuleiten ist, die durch die Ver- 
hlltnisse der menschlichen Stimme gegebene Octave zur Grundlage des Systems 
maohen wolUe. 1^ nnn die Scala des T. eine diatonische in hentigem Sinne 
gewesen sein, zu veldiMr ja, wefl der achte Ton ehw Wiederholung des ersten 
ist, sieben Saiten genügen würden, oder sich, wie Helmholtz (a. a. 0. p. 410) 
»agi, aus einem Tetrachord und einem Triohord in folgender Weise zusammen- 
gesetst haben: 

wo dann mit Aufopferung des oberen Halbtonintervalls**) der Octavenomfang 

*) VergL: Helmholtz, „Lehre von den Tonempfindnngen", dritte Auflage, p. 568. 
**) Die des Halbtoncs ermangelnde Seala war von Alters her der orientalischen 
Mosik eigenthümllch and ist noch heute hol einigten Völkern des Osteos, z. B. den Chi- 
nesen, in Gebrauch. „Auch die fdnfsaiti^'c Lyra (Kissar) der Bewohner von Nordafrika 
und Aliys-iinion, welche «ich schon in den Baareliefs der a.sHyrtBcben Königspaldste als 
Instrument gefangener Manner dargestellt findet, hat nach Villoteaa („Besohreibong der 
MnriUnsfemmente der Orientalen'O die Stimmung? der fänfstnfii^en Scala ff—a—h—i—e. 
Der Umstand, dass Olympoi, der das asiatische FlötonHpicl in Griechenland einfiihrtt' 
und dem t^iechischon Geschmack anblldete^ die doxische ßcala der Qriecheu zu einer 
MuiktL CooT«n..LtsUum. X 10 
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festgeliaUeii wurde ~ in jedem Falle darf mit Bicherliett angenommen werden» 

dass der Zweck jenw Neuerung des T. kein anderer war, als die Einf&hnuig 
des Octavensysteras an Stelle des Tetrachordsystems, eine Maassregcl, zu deren 
endgültiger Annahme man sich bekanntlich erst ein Jahrtausend nach ihm 
entBchliessen konnte. 

Die Naohricht, daia T. anoh den Qebnncli der NotenieliriiI vermülibt 
eigener Tonseiehen eingeflUnt habe^ entbehrt der Begrflndnng, wiewehl Forkel 
in seiner »Allgemeinen Geechichte der Musik« Band I. p. 292 dieselbe fOr 
unzweifelhaft sicher erklärt. Er beruft sich dabei auf eine Stelle des Plutarch, 
welcher dem Heraklides aus Poutus nacherzählt: »Terpander habe als Com- 
ponist kitharodischer Nomen seinen eigenen, sowie Homert Hexametern für 
jeden einaelnen Nomos Melodien hinzugefügt nnd dieselben in den muaieohen 
WettkSmpfen TOigetragen.« Diese TJebeveetsong Weatphal*« iat ohne Zweifel 
die einsig richtige, und der hier in Frage kommende Ausdradc des Originals 
(if).}; ntniTiOtrra giebt keinerlei Anhalt zu der von Forkel gepriesenen üeber- 
Bctzung Bürette'«: nTerpandre notoit Ja Mmiqxic sur len vers de cliacun de fies 
IfomeSf de mime que 8ur le» vers d'Hxymere etc.<L Selbstverätändlich erscheint 
dann anoth die lu dieser Stelle gemadite Anmerkung: »Terpander habe eeine 
'Melodien deew^n notirt, um sie in den öffentliehen Spielen entweder selbst 
auszufahren oder dnrch andre anefthren sa lassen« als eine dnrchans wiU- 
kärlicbe Hypothese. 

Terpnes, ein altgriechischt r Citherspieler und Singmeister des Kaisers Nero, 
dem er täglich nach dem Abendessen vorspielen mussto. 

Terpeilen (auch nnriehtig Trepodion), eine Art Ordiestrion mit ClaviatBr, 
das die Blasinstrumente des Orchesters (FlSteni Fagott, Horn etc.) naohahmt 
und von J. D. Buschmann in Nordhausen 1818 erfanden wurde (a. »Leipsiger 
AUgem. musik. Zeitung«, Bd. 19, 8. 619. 774). 

Terpodion (Orgel), ein 8' oder 2,5 Meter Orgelregister, welches im Ton 
dem vorerwähuteu Instrument gleichkommen soll, hat J. F. Schulze in der 
Bomorgel m Halberstadt von Zinn angebraoht Dasselbe mnss jedoch, nm 
dem Ton des gleichnamigen Instroments gleiehmkommen, mit Oedact b' und 
2,5 und mit Harmonica 2,5 Meter verbunden werden. Yergl. Schiimbach: 
»Structur der Orgel«) Terbessert Ton C. F. Becker, Leipaigi Breitkopf & 
Härtel, 1845). 

Terpsjchore a die Tansfrohe, die Muse des Tanzes; sie wurde mit 
der Lyra abgebildet 

TerradegUas» Dominico Barnabas, auch Terradellas, dramatischer 

Conjponist, wurde in Barcelona im Jahre 1711 geboren. Seine Neigung für 
Musik entwickelte sich durch Anleitung zuerst in einem Kloster und steigerte 
sich so, dass er den lebhaften Wunsch hegte, nach Italien, dem gelobten Lande 
der Mnsik, kommen an können. Ein Kanfmann nnd Frennd seines Vaters 
. interessirte sich für ihn, führte ihn anf Beinern Sehifie mit naoh Neapel und 
erwirkte ihm im Conserratorium Santo Onofrio eine Stelle. Unter Durante*s 
Leitung studirte er hier einige Zeit eifrig und trat dann 1730 mit der Oper 
r>Astarte(i aro Theater zu Neapel vor das Publikum. Die Oi)er hatte viel Erfolg 
und zeigte den Autor im besten Lichte. Seine Schreibart erinnerte an Hasse, 
war aber energieroUer nnd feuriger. Die nSehsten Opern waren mArtmkUimf 
Oper in drei Akten (Rom), i>L'UsißUv. (Florenz, 1742) und nMeropw, welebe 
als sein bestes Werk zu bezeichnen ist 174fi ging T. nach London und auch 
hier gelaugten mehrere neue Oporn i>Mihidatc* und i>B€Herophonit mit Beifall 
zur Aufführung; auch erschien damals in London eine Sammlung von zwölf 
Arien nnd Duetten ans den Opern Terradeglias' zusammengestellt Nach seiner 



IltaifMnfif^, der alten eDhamottttehen Seala ä^c e^^f a umlonnte, scheint darauf 

Maz«'l(Mit( n. daB8 er aus Asien funfstnüjje Scalen mit])raihte, und nur die Anwendomt 
des Halbtones der gnechiacheu Scala entlehnte." (Uelmholta a. a. O.) 
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Bückkehr nach Italien übernahm er 1747 in Rom die Bjipellraeisteritcllo an 
der Jacobskirche der Spanier und lebte hier bis zu seinem Tode, den der 
Kammer über den MiBserfolg seiner Oper •SesostrU* herbeigeführt haben soll. 
Eiiw andan Lenxt, die »bor wenig glaiäwfbrdig ist und als Anekdote betrechtet 
werden moM, Mgt: die Oper des T. .wäre Ton l^lblg gekrSnt gewesen und besser 
&Is eine voii Jmselli zur selben Zeit gegebene M%enommen worden. Nach 
dem Erscheinen einer Medaille, auf der T. auf einem Kahn stehend abgebildet 
ist, den Jomolli als Sklave zieht und welche die UmBchrift trägt: »Jo son capacei, 
sei derselbe kurz darauf von Dolchstichen durchbohrt in der Tiber gelinden 
vordui. (Siebe »leipziger Mnaikieitnng«, Bd.. IL 8. 481.) 

Temeson, Antoinoi geboren snPerie am 1. Kovbr. 1705, studirte Jazie- 
pradenz und bekleidete später höhere Staatsamter, auch war er Professor am 
CoUege de France. Er starb zu Paris am 30. Octbr. 1782. Er schrieb eine 
Abbandlang über ein Instrument, das um die Mitte des 18. Jahrhunderts in 
Paris in der Mode war, unter dem Titel: •Dü»ertation hutorigue tur la weS«« 
(Paiia, 1741, in 12'0> anob abgedmekt in: •Mdkmget d*kitMre de UUSfoime da 
jmaprudmiee ete.^ (Paris, 1768, in 12''). 

Terry, L6onand, geboren zu Liege 1817, besuchte das Conservatonum 
seiner Vaterstadt erfolgreich bis 1845. Seine Compositionen »Xa Vindettaa 
and ein Kxiegsgesang wurden preisgekrönt, worauf man T. die Direktion der 
•Mimkiliinben Geeellsohaft« in Liege abertrug, die er bia mr AnflSming dieier 
OeeeDadheft 185S bebieli. Br wiride nedbdem all Gkeanglebxer am dortigen 
Conserratorium und übernahm 1861 die Direktion des Theaterorchesters. Terry 
brachte drei Opern aufs Theater: »Fridolinv, lyrisches Drama, ein Akt. nMattre 
Bioch, ou le Chercheur de Iresortv, komiBclie Oper, zwei Akte. »La Zingarellaa. 
Scene: »Le» jeunes ßües et VOndine* für Sopranstimmen und Orchester und 
verSfFenilidite folgende Oompoiitionflii: »Beeba ObSce illr Fzanenatimnien« (Liege, 
bei Goftt). »Detme mäodief tur det UsBUtßrmHiff&k H UaHmim (Braxellea, Meynne). 
»Vierzig Romanzen f&r eine Stimme mit Clavierbegleitungc (Paria, Lemoine; 
Brüssel, Schott und MejTine; Liege, Goüt und Muraille). Femer erschien von 
Terry: »Becherches hUtoriques Sur 1(1 fnusiqxie et le theutro au p(tyi do Liege^ 
iegitU le onzieme Hecle jutgu'ä no» Joursa und »Die Biographie vom Violinisten • 
Frame« (1863). 

I Ttanehak, Adolf, Flötenvirtnos, geboren 1832 zu Herrmannstadt in Sieben- 

bfllgen. Er iat auf dem Wiener ConBervatorium gebildet und unternahm 1852 

' grosse Kunstreisen durch Deutschland, England, Schottland und Lrlaud, frank- . 
reich und Eussland. Seit 1859 lebt er in Wien. 
Tertia G^t.), die Terz (s. d.). 

Tartia» Tertie, Ten (Diaionu»t Jy^otm, Deeima)^ iat eine Heben- 
oder F&Ustimme in der Orgel von Zinn oder Metall mit der Intonation einer 
Flöte und mit Principal-Mensur. Statt des eigentlichen Örundtones hört man 
zu jeder Taste dessen grosse Terz, also auf den Ton j^,,. In alten Orgeln 
findet man diese Stimme im Pedal unter dem Namen Decem oder Dccembass, 
wahrscheinlich, weil dieselbe hier den Ton atatt angab, alao die Ten ttber 
dar Oetave. Audi mit dem Namen 8eaU betegte man dieae Stimme oft 
naschlich. Die OrSne dieaar Stimme iat 6Vii 8>, oder 3,10—1,05 — 
0^77 Meter. 

Tertia conjunctaram, lateiniacher Name des Tones: Trite synemmenon b 
im griechischen Tonsystem. 

TMft dMamuay lateimaober Harne dea Tonea TrUe DiegmigmeMn c^, 
Tortla ezMlleatlim» lateiniaeber Hame dea Tonea TrUe ^fptMtitan /, 

(a. Tetrachord). 

Tertia raodi oder toni, die dritte Stufe der Tonart, auch Mediante genannt. 

Tertian ist eine Orgelstimiue von Zinn oder Metall, welche sich von den 
andern wesentlich unterscheidet. Sie ist weniger eine FuUstimme, als vielmehr 
eine gemiaohte Stimme, indem lia auf jedem Ton swei Töne bSren Ifiaat, nSmliob 

10* 
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mam Gntudton c die Ten e nnd Quinte y; sie ist also sweidiörig. In allen 
Orgelwerken ist es gor nicht selten, daas man diese Stimme dreichörig antrifft, 
nnd swar giebt sie dann sun Grundton die Terz, Qointe und Octavc an. Die 
neuere Zeit fertigt sie nur zweichorig, tind zwar die Terz im 1,06 and die 
Quinte im 0,84 Meterton. Die Mensur ibfc PrincipalmenBur. 

Tertie wird zuweilen die i>-Suile der Viola wie des Violoncello genannt, 
als dritte leere Saite. 

Terz, Terzie, franz. Tierce, engL Tkird, das Intervall von drei Stufen, 
das in drei verschiedenen Gattungen geübt wird als grosse, kleine and ver- 
minderte Terz und als zwischen Tonika und Dominant liegend auch Mp- 
dinnte genannt wird. Die grosse Terz (Tierce majeure, Major ihird) besteht 
aus zwei Ganzen Tönen, e—e; d—ß»; e—gi9;JU~aU u. ». w. und wurde daher 
von den AUen Bitonas genanni Da abcnr sw<nerlei GnnatSne in Anwendung 
kommen, der eine nach dem Yerhaltniss von *l% nnd der andere im Yerhaltnisa 
von */io, so entstehen selbstverständlich auch zwei grosse Terzen; wenn zwei 
grosse Oanztöne aufeinander folgen, wie z. B. B -d, so entsteht eine Terz im 
Yerhältniss X '/* ^ Folgt aber der kleine Ganzton dem grossen wie 

C—E, so entsteht eine Ten im VerhUltniss X '/lo '^'^Ito^^jt, 

Ans demsellien Ghronde ist anek die kleine Ters in onserm Systral von 
doppelter Art, da sie entweder ans dem grossen oder dem kleinen Ganzton und 
dem Halbtou besteht* Im ersteren Fall ist das Verhältniss der kleinen Ters 
(beispielßweise a—c) '/»X ~ "7"* — V*! andern aber (wie D — F) 
•/lo X "/»a = '"/lao oder 

Von diesen Tenen bat die grosse Terz, deren Yerhiltniss ist, den 
meisten WobUdang. D»nn folgt & kleine Ters im TerbUtniss 7«* 

Auf diesen beiden Terzen beruht bckauntlich in der modernen Mnalk die 
Scheidung der Tonarten in Dur und Moll (s. d. und Tonart). 

Die verminderte Terz besteht ans zwei grossen Hulbtonen, ihr Ver- 
hältniss ist 256 : 225. Sie verlangt nicht eigentlich selbstäudigü Bedeutung, 
sondern sie entstebt dnrcb Erböbnng des nnteta Gliedes der Ueinen Ten nls 
alterirtea Intenrall, so entstebt die Terminderte Ten üt—f ans der kleinen 
J— /; ait—e ans a — c. 

Die grosse Bedeutung der grossen und der kleinen Terz für den har- 
monischen Orgtinisatiousprozess geht schon aus diesen ErörteruiiL'cn hervor. 
Weiterhin ermöglicht die Terz Verwandtschaft der Accorde, dass die Me- 
dianten, die Ober- wie die Untermedinnten nnter Umstftnden reebt wobl 
fttr die Dominant stehen können. In der Molltonart ist dies ohnehin der FalL 
Diese findet ihre, der Dominantwendung in Dur entsprechende Erhebung nicht 
in der Dominant, sondern in der Oberdominante, in der Paralleltonart. Die 
(7-i7»o2^-Tonart beispiolsweise tiudet ihren harmonischen Gegensatz nicht wie die 
C^Air-Tonart in der Dominanttonart O-dur, sondern in der Paralleltonart, der 
Obermediant^ in St-ittr. Dementapreobend kann nneb in Bor die Dominante 
durch die Obermediauton E- und selbst Es-dur ersetzt werden, anter Umständen 
selbst durch die Unterraediantcn Ä-dur und As-dur. Die grossen Meister 
haben aus dieseu, iu der Natur begründeten VerhältnisBen treffliche Mittel ge- 
wonnen, den ewig gesetzmässigen Organisatiousprozess immer neu und iudivi- 
dnell auszustatten. 

Tena» Giovanni, Adrokat nnd gelebrter Physiker, geboren an Neapd 

1751, gab heraus: i^Nuovo syntema del suono. Neapel 8^'«. 

Terzdeclme heisst die Sext von der Octave des Grundtons, wenn sir (im 
sogenannten Terzdccimenaccord) dissonireud auftritt. Gewöhulich behalten die 
Intervullü auch iu deu entferntem Octaven ihre ursprünglichen Namen bei, die 
Ters bleibt Terz, auob wenn der XTnifSuig dea Intervalls sieb Uber die Oetave 
erstreckt, vonnsgesetat, dass das YerbSltniss niobt wesentlieb ist wie bei der 
Beaeicbnnng des doppelten Gontrapnnkts, hei welcbem die nibere Beseichnong 
als in der Nene, Duodecime, Terzdecime n. a. w. ' notbwendig wird nur 
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Beteieli&img der YenetBUig. Als Tersdecime wird die 8«zte benaont, wenn 

ne dissonirend wird im 

Terzdecimen-Accord. Dieser ist kein »elbständiger Accord, sondern nur 
ein YorbalUaccord, der dadurch ontsteht. dass bei der Auflösung des Nonen- 
•ecords auf der Dominant der Babs zur Touika fortschreitet und alle übrigen 
Intermll« desselben Torgehalten werden: 
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II 
9 



II 
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Terzdecimole, eine Figur ans IS Tönen bestehendi im GkaunmiwerUi von 
•cht der gleichen Gattaug: 
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Terzett, Terzetto, eine VocalcompoBition für drei SoloatimmeQ; die drei- 
öiiuimigen Instrumentalcompositioneu nennt man in der Kegel Trio. Daa 
Terieti ist eine beliebte Geaangaform in allen Znaanuneiueteoagen. Ea weiden 
gleiche Stimmen zuBammengeatellt: drei Soprane oder drei TenSre, weniger drei 
Alte oder drei Bässe; beliebter noch ist die Yerbindang von iwei Sopranen 
und einem Alt; Sopran, Alt und Tenor, oder Sopran, Alt und Bass, 
oder von zwei Tenören und einem Bass. So wird es gern in Oratorium 
und Oper eingeführt und hilft nicht nur den Verlauf der Handlung auf gewibsen 
Pnnkten eoneentriren, aondem kann anoh an einem wirkaamen Mittel dit efiekt- 
vollem Daratdlung der dramatischen E[andlung werden. Die Teraette der 
drei Damen und der drei Knaben in der »Zauberflöte« sind ebenso reizvoll 
wie poetisch und zugleich die Handlung fördernd eingeführt, Aehnlicho Be- 
deutung gewinnt das sogenannte Engelterzett im »Elias«: »Hebe deine Augen 
auf«. Von grossartig dramatischer Wirkung sind die Twaette im »Don Juan«: 
»AJkl du mi dioe mmm nnd iKÄh Uuit inyiutto itomU 

Terzflöt«) eine kleinere Gattung der Querflöte, die um eine kleine Ten 
höher steht als die gewöhnliche Flöte. Sie wird notirt wie diese» aber die VOn 
ihr geblasene Stimme klingt eine Tera höher: 




Die nnter a) Toneifllinete Stelle Uingt auf der TenflSte wie bei b). Venndge 
ihres küraem nnd engem Rohrs Uii^ sie birter and in der Höbe greller als 
die gewöhnliche Flöte, daher kommt sie meist in der Harmoniemnail^ i. & in 

MüitarmuBikchören, in Anwendung. 

Terzi, Giovanni Antonio, ausgezeichneter Lauteuist, wahrscheinlich in 
Bergamo gegen 1580 geboren, liess eine Sammlung von Lautenstücken in Ta- 
boli^ar dnidcen: »ÜiAieoJMMra di Iktto meoomoiatm «m diverri pauaggi pw tmtUHr 
im conoerU a due UuH e »oh, lihro primo, ü qual eowÜBM motttä, etmtrappnnd, 
tmmanij ete.m (Venise, Ric. Amadino, 1613, in 4°). 

Terzisni, G n f» t a V o , Sohn des Pietro Trrziani, Kirchencomponist, gc])oron 
in Wien, zeigte frühzeitig grossen Hang zur Musik. Bei Rückkehr der Familie 
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im Jahre 1818 nach Horn erkrnte er die ABfangsgründe der Muaik beim Vater, 
hierauf die Composition bei Oinaeppe Buni Znent debütirte er mit eiaem 
aehtetiinniigen Büno mit swei Chören fttr'die Eircbe del Geea. Sodeim com* 

ponirte er eine Tierstimmige Messe für die Kirche S. Lvigi und ein Oratoiriiim 
»Daniele«. Er stnrh am 31. August 1H37 an der Cholera, nachdem kurz vorher 
seine Mutter derselben Krankheit unteiltig. Ueber sein Leben und seine Werke 
schrieb Ottavio Gigli in. das aGiomale arcadicoa zu Eom einen Aufsatz: »Mc' 
moria deUa e dette tftn iA gkvame vtaettro dü mumm &. IWsmmm. 

TerdMiIy Fietro, Componist, geboren gegen 1768 im KiiebenitMt» stn- 
dirte Musik in Born imd Neapel. 1788 trat er als Opemcomponist auf. Später 
oomponirte er aoBSchliesslich und zwar in grosser Menge gediegene Kirchen - 
compositionen. Er verheiratete sich mit einer Deutschen Anna Steinhardt und 
lebte auch längere Zeit in Wien. 18 IG wurde er Kapellmeister am Latran 
in Horn. Za seinen Compositionen gehören: elf vierstimmige Messen; drei 
aehtstimmige Messen; der Psalm »Obi^Mon, vientimmig, anöh aehtstimmig; 
der Psalm »Zaudat^f vierstimmig; »A»e Marian mit achtstimmigem AUeli^; 
Motetten und Antems mit Orgelbegleitong; i>DixiUf vierstimmig mit Orchester; 
ein anderes für acht Stimmen und Orchester; T»Laetaim suma, vierstimmig mit 
Orchester; -»Beatu« vir«, vierstimmig mit Orchester; zwei vierstimmige Messen 
mit Orchester; achtstimmige Messe mit Orchester; Vespern für zwei Chöre, 
Orgel nnd Orchester; Litanei mit Echo und Oreheeter; swei Te deomsi vier^ 
stimmig mit Orehester. 

Teno Hnono (ital.), der von Tartini entdeckte sogenannte dritte Klang, 
der mitklingende tiefere Ton, wenn iwei höhere eonsonirende auf der Gteige 
angestrichen werden. (S.: Tartini.) 

Terzquart- oder Terzquartsext-Accord heisst die zweite Umkehrung des 
Septimeuaccordes, bei der die Quart desselben in den Bass tritt. Die Septime 
wird dann zur Terz, der Gnmdton zur Quart und die Terz des Gmndaooordea 
im nenen Aooord sor Best: 




« 

4 



4 

s 



m 



Selbstverstindlieb behalten die Lutenralle aaeh in der TJmkehmng ihre 
tiprUngliche Bedentong nnd werden gans in derselben Weise aa^gettst wie 
(irundaccorde: 




Nur der Gnmdton macht scheinbar hier eine Ausnahme, indem er nicht nach 

der Tonika sich bewegt, sondern liegen bleibt und zur Quint wird. Er erscheint 
demnach als Octave, welche im S(?ptimenaccorde bekanntlich ao behandelt wird. 
Die andern Septimeuaccorde ergeben selbstverständlich eine üeihe anderer 
Tenqnartaeeorde: 





Tenqmntsext-Aceord — Teschner. 
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Der Tersquftrtaooord konint «noh «]• nnr dnzehgelieiider Aoeord vor, in 
wddMm FaUe er mehi die regekniinge AnflAnug erflhrt: 
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Terzqalntoext-Accord, b. Quintsext-Accord. 

TeschneTi Melchior, war Cantor zu Fraustadt in Schlesien um 1613, ist 
Compomsl der ausgezeichnet schönen Melodie sa Yalentm Herberger's Sterbe- 
lied: »Yftlet will ieh dir geben« (1657 gotli. Owit). 

Teschner, Gustav Wilhelm, geboren am 26. Decbr. 1800 zu Magdeburg. 
Sein Gross vater, Anton Peter Andreas T., war Organist zu Croppenstedt 
bei Halberstudt, auch sein Vater, Gottlieb Bernhardt, geschickter Orgel- 
spieler. Seine Schwester, Wilhelmine, gute Sängerin, führte längere Zeit 
Üadoroh in den logeannten Elbrnniäfraten die Ahaolopartien au. Seinen 
•nton Vnterridit im Glavierainol erhielt Tesehner von dem Organisten Bnrohardt» 
später wurde Seebach und zuletzt Beinhardt in Magdeburg eein Lehrer. Im 
Gesänge unterrichtete ihn der Dom -Musikdirektor Wachsmann daselbst. Im 
23. Lel)cnsjahre, nach Aufgabe seiner kaufmännischen Laufbahn, übersiedelte 
Teschner nach Berlin, um sich hier unter Zelter's, Beruh. Kiein'a und Louis 
Berger'a Leitung gana der Hnnk in widmen. Mehr dem Gasange als der 
In^omentalmasik zngeneigti ging er im Frttl^'ahr 1829 nach Italien snm 
Stadiom der Gesangskunst und um sich als Lehrer in derselben auszubilden. 
Hier wurden ihm besonders die Lehren David Ronconi's und Eüodoro Bianchi's 
in Mailand, so wie Nozori's und Crescentini's in Neapel von Nutzen. In Bologna 
machte er die Bekanntschaft Kossini's, in dessen Hause er einer musikalischen 
8(nr6e beiwohnte, sowie CKnseppe Pfloiti's, des deneitigen Birditors des Lieeo 
comunale zu Bologna, der ihm gestattete den Au£P&hrungen der Schüler und 
Schülerinnen desselben beizuwohnen. Durch B. Klein in Berlin schon vielfach 
auf die Schönheiten älterer italienischer Kirchenmusik aufmerksam gemacht, 
fand Teschner in Born in dem Abbate Fortunate Santini einen sicheren Führer 
auf diesem Gebiete, der ihm zugleich Gelegenheit verschafiFte, oftmals die 
Leistnngmi der Sixtbdsehen Eapellei sowie dw Können auf Santa Tnniti del 
monte und anderer kirchlichen OhUre l^nnen zu lernen. Hier legte er anoh 
den Grund zu einer reichen Sammlung seltener Tonstücke aus den verschiedenen 
Schulen Italiens und unterhielt zu diesem Behufo bis zum Tode Santini's einen 
lebhaften Briefwechsel mit diesem ausgezeichneten Kenner im Fache der klassi- 
sehen italienischen Kirchenmusik. In Neapel sammelte er Volkslieder in Menge 
und sein eifriges Streben danaeh hraohte ihm nnter seinen italienisehen Be- 
kannten bald den scherzhaften Titel eines Profusore del Oanto pleh&jo ein. — 
Zur Vollendung seiner mnsikalischen Studien in Italien erhielt er 1831 durch 
Vermittlung Zelter's von Sr. Mi^. dem König Friedrich Wilhelm HL eine 
namhafte UntersttLtzuug. 

Hsdi BeHin sor&l^fcehrt widaale er sieh dem Unterrioht im G^esange 
aaoh den in Itslien ang«iommenen Principien. Die Kenntniss der alteren 
itslienisehen Qesangschulen, namentlich der Bolognesischen das B«naoohi| ver- 
dankte er dem späteren Unterricht des auch als Gesanglehrer ausgezeichneten 
Kammersängers Johannes Miksob in Dresden. Von Sehnsucht nach Italien 
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getriebeoi bewarb lieh Tesebner um die dnreh einen Todee&ll ▼aeant gewordene 
OrgMiistenstelle an der preossiiehen 6eeandtaehafte*Kapelle zu Born, wnrde 

aber von Bunsen, dem damaligen preussiscHen Gesandten, nicht angenommen, 
da Jioso Stelle nach seinem Wunsche einem jüngeren Musiker zu Theil werden 
sollte, der dort, wie T. es bereits gctban hatte, seine Studien machen sollte. 
So kam statt seiner sein ehemaliger Generalbassschüler, Otto Nicolai, dahin. 
Das Stndinm der Kircbemnusik fSbrte T. in Dresden mit dem alt Sammler 
und Forscher auf diesem Gebiete bekannten Otto Kade (jetat Kirchenmusik- 
direktor des Grossherzogs von Mecklenburg-Schwerin) zusammen, der sich, gleich 
ihm, von der italienischen Kirchenmusik dem Studium deutscher Kirchenmusik 
zugewandt hatte. Durch seine Vermittlung erhielt er von der Handlung Breit- 
kopf &fittrtel in Leipzig den Auftrag, Job. Eecard'a fflnfirtimmige Oboral- 
Ocnspositionen, sowie dessen nnd Job. Stobtas (seines Sebttless) »Pwasiiaehe 
FestUeder« naoh den KSnigsberger Onginal-An^gaben nnd in jetiiger Notation 
herauszugeben. 

Im Jahre 1856, bei gelegentlicher Anwesenheit in Brandenburg a. H., 
führten seine Forschungen nach alter Kirchenmusik zur Entdeckung einer 
reichen Sammlung ftlterw Notandmck» am dem 16. nnd 17. Jahrhundert, die 
sich in einem bis jetat gam unbeachtet gebliebenen Sehranke auf dem Schüler- 
chor der St. Katharinenkirche befand. Herr Gymnasiallehrer Täglichabeck da- 
selbst machte diesen Fund 1857 zum Gegenstand eines Schulprogramms und 
fügte demselben einen Katalog der aufgefundenen Musikschätze bei. Auch in 
W Ittenberg, in der Bibliothek des Prediger-Seminars, war T. so glücklich eine 
reifibe Sammlung solcher Konstschätse anlsnfinden, die sich ilun dnreh die 
eigenthümliche Form der Bfieher sogleich als Musikwerke älterer Zeit verriethen, 
aber als >Philoso|i}ii( a eingetragen und etiqnettirt, ihrem Inhalt nach nicht be- 
kannt waren. Juiy.t beündet sich diese Sammlung in den iiäumen der königJ. 
Bibliothek zu Berlin. 

Aus seinen in Italien wie in Deutschland angelegten Ssmmlnngen alterer 
nnd neuerer Musik pnblioirte T. ausser den obengenannten bmden Werken 
noch folgende: Hans Leo Hassler's vierstimmiges Choralbuch von 1CÜ7 (Berlu, 
Trautwein, [Bahn]). Geistliche Musik aus dem 16. und 17. Jahrhundert. 
Lief. T: Jolu Eccard 12 vier- und fünfstimmige Gesänge; Lief. II: Mich. Alten- 
burg 11 vier- und füufstimmige Gesänge (Magdeburg, Hoinrichshofen). Antonio 
Caldera >ChM#nM« k 16 (Berlin, Trautwein [Bahn]). Eine auf 8 StLmaan 
redneirte Ausgabe dieees Werkes, fttr den kSnigL Domchor TerÜMSt, gab T. 
heraus: (Breslau und Leipzig bei Leuckart [C. Sander]). Nicc Zingarelli 
•ChristuH facius estn und uMisererea ;\ 4 (Berlin, Trautwein [Bahn]). (Tcist- 
liche Musik aus dem 16. und 17. Jahrhundert für gemischten Chor, von UrL 
di Lassus, M. Frauck, A. Gumpeltzhaimer, S. liemmel, B. Gesius, A. Scandellus, 
J. Staden, J. a Bnidc, J. Eccard nnd Mich. Pritorins, in 20 Nummern (Leipzig, 
Linnemann [Siegel]). Anl Caldara: Te dlntm ä 4 (Berlin, Travtwein [B^hn], 
gesungen vom königl. Domdior snr Feier des 150 jährigen Bestehens der Ejone 
Breussen). Derselbe: nCaro mea vere est cibusv, Duo für Sopran und Mezzo- 
Soprun mit hinzugefügter Pf.-Begl. (Berlin, Trautwein [Bahn]). Mich. Prii- 
torius: 4 Weihnachtslieder ä 4 (Berlin, Schlesinger). Mehrstimmige Gesäuge 
für weibliche Stimmen von Tendani, Zanotti, Galuppi, S. Mayr, Pater TMri4a«i, 
Orl. di Lasso, Benevoli, Caldara, Jomelli (in 2 Nummern), Hasse und PalestrinSk 
Blind 1 (Berlin, Trautwein [Bahn]). Coüezione di Camonette^ Borearole etc., 
Ndpolitivie, Veneziane etc., 4 Hefte, 2 für höhere, 2 für tiefere Stimme (ibid.). 
llaiieniHche Yolksmelodieu, vierstimmig, für Sopran, Alt, Tenor, Bass. J )eut8ch 
ond Itslienisdi von T. bearbeitet (Leipzig, Klemm). OoUezione di Duelle da 
Oamera, di 0. JOankoUi e C. OooeU (Berlin, Txautwein [Bahn]). V. Bellini: 
2 Arietie per Soprano (ibid.). G. Donizetti: 3 Aritfie per Sopramo (ibid.). 
Ambrogio Minoja: \h Solfejgi per Soprano, 4 Hefte (Leipzig, Klemm). Gactano 
Nava: 24 Sol/e^<fi per ConiraltOf 2 Hefte (ibid.). Girolamo Crescentini: 20 Huori 
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So]ft'g(ji per JlfattO'ShprMWf 2 Hefte (Berlin, Trautwein [Bahn]). Derselbe: 
Suoci Solfeggi progrestvri per Soprano, 3 Hefte (ibid.). 24 Solfeggi e Vocalizzi 
für Bassatimme, 12 von Teschner, 8 von Minoja, 4 von Prota, 2 Hefte (Leipzig, 
Klemm). A. Minoja: 24 leichte Solfeggi für die Altstimme, 2 Hefte (ibid.). 
18 Solfeggi für Sopr&nstimme (Miksch dedicirt), 2 Hefte, enthalte&d 8 Num- 
■MTB Ton Teschner'i eigenw Compoeiiion, 6 toh Fr. Bonoldt und 4 toh Gt, Prota 
(ibid.). C. TTboldi: Solfeggi für Alt oder Bariton, 2 Hefte (Berlin, Trautweiu 
[ßuhu]). Nico. Ziutrarelli: Solfeggi elementar* für Sopran oder Tenor (ibid.). 
Derselbe: Dieselben lür Alt oder Bass (ibid.) Derselbe: Solfeggi elemcnfari e 
progrestivi per Soprano, 3 Hefte (ibid.). Derselbe: Solfeggi per JBasso o (Jontrallo, 
8 Hafte (ibid.). Donelbo: Solfeggi fBr Sopran, 2 Hefte (Magdeburg, Heinrichs- 
hoisD). Antonio Maiaoni: Erirto ToUsttadige Sanunlimg der Solfeggien f&r 
SopciB oder Tenor, 4 Hefte (Berlin, Simrock). Derselbe: Dieselben für Mesio- 
Sopran, 4 Hefte (ibid.). J. J. Kodolphe: Solfeggi für Sopran oder Tenor, 
2 Hefte (Leipzig, Linnemann [Siegel]). G. M. Clari: 10 Solfeggi a 2 rocja, 
2 Hefte (ibid.). Vorbereitende (Jebongen und leichte fortschreitende Solfeggi 
Or Sopran, 3 Hefte (Berlin, Trautwein [Bahn]). Diaeelben für Alt» 8 Hefte 
(Und.). Fr. Doraate: Soif^gi a 2 «00», «mm aooampt^/namento (ibid.). 60 Sol- 
feggi anf die Intervalle der Tonleiter zur Uebung im Treffen und Eintheilen. 
In zwei Ansgaben: für Sopran iind für Alt, 4 Hefte (ibid.). Elementar-Uebungen 
und Solieggi für Sopranstimme in mittler Lage (Berlin, Challier). Heft 1: 
Elementar- UebuQgeui Heft 2: Leichte Solfeggi; Heft 3: Frogressive Solfeggi; 
Heft 4: aweisttmmige Solfeggi von A. liinoja und dreiitinnige Solfeggi Ton 
Ang. Bertalotti. Dieselben Hebungen für Alt, 3 Hefte (Ibid.). Bonif. Asioli: 
10 italienische Lieder zum Studium des italienischen Gesanges (ibid.). Joseph 
Pilotti: Solfeggi für Sopranstimme, 3 Hefte (Berlin, Simrook). Johannes Miksoh: 
Elementar-Solfeggi, 2 Hefte (Dresden, Hotiarth). 

Durch die Herausgabe Yon mehr als 60 Heften der verschiedensten Ge« 
Mogsfibungen, denen fiurt sSnimllich auch eine Olavierbegleitang beigegeben 
wurde, hat Teschner für Deutschland eine Literatur getdiafPen, wie eine solche 
für dies Fach vor 30 — 40 Jahren bei uns nur sehr unvollkommen bestand. 
Eine nicht geringe Anzahl ursprünglich einstimmiger Lieder richtete T. zu 
vier- bis fünfstimmigen ein, und publicirte ausser den schon oben genannten 
italieniscben Tierstimmgen Yolksli^em noch folgende: 12 Lieder (deatacben 
aad itaüenieoben ünpmngs), vierstimmig (Sopran, Alt, Tenor, Bass) gesetat, 
2 Hefte (Leipzig, Breitkopf & Härtel). 3 Weihnachtslieder, drei- und vier- 
stimmig auf Melodien von Michael Haydn (Berlin, Trautwein [Bahn]). 12 Lieder 
■von Franz Schubert, vierstimmig für Sopran, Alt, Tenor und Bass bearbeitet, 
2 Hefte (Leipzig, Breitkopf & Härtel). 36 Lieder von Franz Schubert, vier- 
itimmig fOr Sopran, Alt, Tenor nad Baaa bearbeitet^ S Bbfte (Leipzig, Linne- 
nun [Siegel]). 29 andere Lieder von Frans Sobnbert für Sopran, Alt, Tenor 
und Bass, audi einige fünfstimmig, sowie für mehrere Männerstimmen harren 
Doch der Herausgabe durch Linnemann (Siegel) in Leipzig. 6 Lieder von 
R. Schumann aus dem Lieder-Album für die Jugend, vierstimmig für Sopran, 
Alt, Tenor und Bass eingerichtet (Leipzig, Breitkopf & Härtel). Alle diese 
Herausgaben werden mit der^ Zeit nodi fortgesetst So stebt jl A. nocb in 
Antdebt der Oboral »Ein feste Bnrg ist nnier Gott« in einer mSglidiBt yoU- 
stftndigen Sammlung der verschiedenen Bearbeitungen berühmter Tonsetaer des 
16. und 17. Jahrhunderts. Eine ansehnliche Sammlung kirchlicher und 
weltlicher Gesänge für Männerstimmen aus dem 16. und 17. Jahrhundert» 
Unterm 29. März 187;i wurde Teschner zum königl. Professor ernannt, 

Ted-Tnuiantinl, Yittoria, berObmte italieniscbe Stogerin, geboren in den 
letzten Jahren des 17. Jahrhunderts zu Florenz, war eine Schülerin dt s l^e- 
deutenden Gesanglehrers Hedi und des Campeggi in Bologna. Hier trat sie auch 
znm ersten Mal auf und zwar aus Ungeduld auf die Scene zu kotnracii, iK'i h 
Vor vollständig beendigten Studien. Der Umfang und die seltene Schönheit 
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ihrer Contraalt-Stimme jedoch verschafften ihr schon jetzt bedeutende Erfolge, 
die sich bald snr entbuäiustiachen Bewunderung steigerten. Auf fast allen ersten 
Theatern Europas aaag aie nmi und tammelte Lorbeem, und swar während 
eines für eine Sängerin selten langen Zeitraames. Nach anthentischen Nach- 
richten sang sie am 4. November 1749, als sie bereits über fünfzig Jahre alt 
war, in Wien in der Jomellischen Oper »Didone« von Metastasio und der 
Dichter schrieb darüber an die Prinzessin Belmonte, dass die Tesi sich um 
zwanzig Jahre verjüngt habe (La Tui e rk^iovinala di venf anni. MetastaaiOi 
C^par» gotfume^ Th. I» 8. 884). Am Garlstheater an Neapel war diese SSagersn 
vom 4. NoTbr. 1737 bis zum Ende des Carneval für die »OUmpiade<t von Leo 
engagirt und erhielt dafür 2867 Napoleondo'r. Sie starb in Wien mit Hinter- 
lassung eines ansehnlichen Vermögens 1775. Mad. Tesi hat auch Schüleriunen 
gebildet, zu denen De Amicis und Teyber zu zählen sind. 

Tessarini, Carlo, erster Violinist und Concertme ister von Urbino, geboren 
1690 zu Kimini im Eürchenstaate, genoss wahrscheinlich den Unterricht Corelli's 
an Born, wenigatena hat er aieh diesen Meiafter des Violinspieb bei seinen 
ersten Compositionen ganz zum Vorbilde genonuoMn. Teasarini war als treff- 
licher Geiger bekannt, und seine hinterlassenen Compositionen geben auch von 
seiner Geschicklichkeit auf diesem Gebiete Zeugniss. Man kennt von ihm: 
•Sonate per due violini e basso con un canone in ßnev. (Amsterdam, B,oger, Paris, 
Ledere). »Sonate a due vioUnUf lib. I und II (ibid.). »Dodioi eone&räni a 
9i6Uno principalet «hte tneimi di ripieno, iriolettaf moloneMo et hatio sonlMMfO fer 
oryano o cemhalov. (ibid.). »Dodici sonate a violino solo, e hasso per Hfytm^^ 
(Paris, Venier). »Sei diverUmenii a due violinia, lib. II. i>L'Arte di nuova mo- 
dulazione, osaia cmcerti grossi a violino principale, due violini di concerto, 
due violini di ripieno, violettOj viohncellOf e boisa continuo per organon (Am- 
sterdam nnd Paris, 1762). ^Contraeto ormonieo otna coneerU (fraui a «wImo 
jmne^paU ete,m (ibid.). ]^e AnleibDUig snm YioUnspiel (iast anssohlieaalioh 
pralctiBeh msammengestellt aus Hebungen, Etüden und kleinen Sonaten): »Qr^m' 
matica di munca, divisa in due parti per imparare in poco tempo o suonar Ü 
violino etc.fi, erschien in frauzösibcher Uebersetzung Amsterdam, 1762 und 
auch in englischer Sprache: »An aecurate method to atUtin the art of pUyinj 

Tessler» Karl, geb<niii in Ptefoas nm die ICtts des 16. Jahrbondertoy 
gehörte znr Kapelle Heinrich lY., König« von Frankreich. In l^inglawd, wo 

er sich einige Zeit aufhielt, veröffentlichte er einige Alien und Gesänge: »Lo 
premier livre des chanson» et airn de cour, tant en frangois qu*^ UoUm et gafOO», 

ä quatre et cinq partiesv. (London, Thomas Este, 1597). 

Tests, Dominico, Abbe und Professor der Philosophie und Metaphysik 
zu Kom, ist 1746 zu San-Vito bei Palestrina geboren und nahm in Horn einen 
Lehrstuhl von 1774^1786 ein. Er ging hinauf naeh Mailand, spSter nash 
Paris, wo er sls pSpsUidier Knntins angesteUt wnrde. Bei der BenrolnÜMi 
verlor er beinahe sein Leben und kehrte nach Mailand zurück. Nachdem er 
bei einer zweiten Anwesenheit in Paris. Avohin er den Pnpst Pius VII. be- 
gleitete, eine Verbannung nach Corsica erlebte, gelantrte er erst 1814 wie<lt*r 
nach £,om, wo er als Prälat 1832 starb. Er gab eine akustische Abhandlung 
herans: »JhOo eomtewmanmea propaganene e fereegiome di dioeni mMU eteym 
(Mailand, 1787, in Ar), Diese Abhandlung wurde unter dem Titel: »JDs im 
resonnance des corps sonores», eingerückt in »Beeueil des pieces interessantes, eon- 
cern. les Antiquites, les Beaux-Arts, les Bdles-Lettres et la Fhilos. irad. 
Afferent iangue**, Tom III (Paris, 1788, in 8°, S. 167). Die Untersuchungen 
des Tests in dieser Sehnft, wie es kommt, dass wir hohe und tiefe Töne au- 
gleicb hören und unterscheiden kSnnen, sind phüosopliisoheri nieht physiksüsshar 
Katar nnd in schönem Stil geaehrieben. 

TWrta» Filippo, Orgdbaner in fiom sn Anfang des 18. JahxbuidArtBy 
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hnite 1731 ittr die dortige Petenkixdie eilt Pomüt, welches mit Hilfe Ton 
Bldeni daluii gebracht werden kann, wohin man wilL 

Teito II TeechiO} stammt aus Mailand und lebte gegen 1660. Nach der 

Lothomonographie soll er der ältest« Mailänder Geigenbauer gewesen sein, 
welcher tniu; Violine nach dem Muster einer Viola gebaut hat (s. Oremona von 
Kiederheitmaun) . 

VeiCii J. Alphonse, ProfiMMor der Musik m Paris, gab folgende Arbeiten 
kmu: »Simoeau cours d'etude» mutiMäs» gt de äkmt iUwüntmreu. (Paris, ohez 
rnteor, 1844, in 8°, 96 S. und 64 Seiten Musikbeilagen). i>86lfege geant ä 
httage des eour» de musique« (Paris, Franke, 1849, in 8", quatre pages) nebst 
«iner mechanischen Vorrichtung für die Bildung der Tonleiter und die An- 
madung der Zeichen. 

TMto (itaL), der Text euaer Oomposition. 

TestorC) Carlo Giuseppe, Geigenbauer aus Oremona, arbeitete Ton 1690 
bis 1710. Er wird als Schüler des Joseph Guamerius betrachtet, da er diesen 
Meister gut copirte. Die Arbeit derselben ist höchst sauber und seine Instru- 
mente gewinnen in neuerer Zeit in der Gunst der Liebhaber und steigen dem- 
gemiss im Preise. Bottesini besasi einen ausgezeichnet schönen Contrabaas 
fön Beiner Arbeit. Seine Zettel Isuten: 

(krh T§t§ar0 ms fpaU 
Oremona MJnna 16— >. 

Testeri^ Carlo Antonio, Geigenbauer, der in Mailand von 1700 bis 1730 
arbeitete^ hat nach Nioolana Amati und auch naeh Ghumerins gearbeitet, aber 
gute Lurtnunente geliefert Eine seiner OdgeA ist ToraflgUcL Br seiehnete sieh: 

Oarh JMUmio Tetlare JBS^ 

JM/u CMo Gimegpe t» Omitradm Larfo 

ei eegtto deff Agmim MUem 17—. 

Tsitm» Paolo Antonio, Bruder des Vorigen, arbeitete ebenfoUa als 
Geigenbaiur in Bfailand 1710 bis 1745 nach dem Modell des Joseph Guamerius. 

Seine Instrumente sind mitunter ohne Beifchen. 

Testore, Gug Heimo, italienischer Componist des 16. Jahrhunderts. Man 
kennt von ihm : r>Madrigali a cinqtte voci. Libro pnmot ( Venezia, appresso Claudio 
da Correggio et Pausta Bethamo compagni, in 4° obl.). 

Teiloriy Carlo Gioranni, in YeroeUi im Piemmutesisehen 1714 geboren, 
war Lehrer des Violinspiels und Kapellmeister an der Srche St Eusebius in 
seiner Vaterstadt, wo er 1782 starb. Die Kirchencompositionen des T. sind 
unbedeutend, sein musikalisches Lehrbuch, aus drei Abtheilungen bestehend, das 
einzige eines italienischen Autors, welcher das System Hameau's angenommen, 
sei angeführt: *La mueiea ragionata etpreua famigUanHente in dodioi pauegiate 
m dUäogo; opera per emi n giungera piü preeUt^ e een eeiHefmione dagU ekÜMoei 
giovani all* aequMto del vero eontrappuntoa (Vercelli, presso G. Panialis, 1767| 
in 4*, 151 S., 22 Platten). mFrimi rudimenti della mtuiea e suppUmento aüa 
munca ragionata in sette patsegiate, libro secondon (ibid. 1771, in 4", 70 S. und 
Bechs Platten). *Supplemenio alla munca ragionata^ pa*tegiate teif libro terzo* 
(ibid. 1773, in 4^ 42 S., 8 Platten). »X'tfrfo ii eeriwere a oUo e •uppU' 
rnmute eOa muiea rmgimuOat Uhro qmrtee. (ibid. 1783, in 4*, 60 8., 39 Platten). 

Testado (lat.) = Schildkröte, ist sogleich der lateinische Name fttr Laote, 
andeutend, dass die Schildkröteuschalen zweifellos die ersten Resonanzkörper fÖ.r 
die Cyther lieferten, der dann noch aus anderm Material nachgebildet wurde. 

Tetamansl, P. Francesco Fabricoio, Franziskanermönch, war 1650 in 
Uailand geboren ond verbrachte in dem Kloster daselbsti in weÜshem «r seine 
Qelftbde ablegte, sein Leben. Er gab eine Abhandlnng flber den Gregoriani- 
sdien Kirchengesang heraus: ^»Breve metodg per apprendere fondakmmte e con 
fteim a cmUo fermo, dmeo in tre Ubri elaji (Milano, 1686, in 4% 149 a, 
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zweite AuÜage ebenda bei Angelli, 1726, in 4°, eine dritte 1756| in 4*^1 bei 
Oftleun. 

Tetraehoriy YierBaiter, die Folge tob vier TSnen im Xrmfiuige einer 

Quart, welche ala Grundlage fUr die Bildung der Tonlflitem und Tonarten der 
Griechen dienten. Sie theilteii darnach ihr ganzes Tonsystem in bcKtimmte 
Abschnitte und gewannen durch die verschiedene Zusammensetzung dersellien 
verschiedene Kianggeschlechter, Octavengattungeu, wie das in den Artikeln 
Grieeliieolie Umik und System bereits evSrtert ist. Im Artikel System 
ist femer noch naohgewieseiiy dese Midi f&r dM System der Eirchentonarteiii 
wie iiir das moderne Tonsystem, obgleich beide die Octayengattungt n der Praxis 
zu Grunde legen, die Bedeutung der Tetrachorde nicht verrintjort wurde, indem 
diese die Tonleiter gliedern und damit erst die Möglichkeit gewähreni gegliederte 
Kunstwerke aal ihr zu erbauen. 

TetraeomMy ein dem Treldes sa Ehren gesungener griechiseher Nomos. 

Tetnuliapason, die yierfaoho Oetave. 

Tetraphonia, die Quart, auch ein mehrstimmiger Sata. 

TetrardoB Tonas, der Tierte Kirchenton: rf—^—^—y 
authentisch (s. Tonart). 

Tetratonouy ein Intervall aus vier Ganstönen, die übermässige Quinte 
(QuiMtu Buperflua). 

Te-tMfcnngy ein Glockenspiel der Chinesen (a. d. Lexikon, Bd. II, S. 401). 

Tenfelssonate, franz. Sonate oder Le Trills du Diable, das bekannteste 
Werk von Tartini (s. d.), über dessen Entstehung erzählt wird, dans dem be- 
rühmten Geiger, als er im Kloster Assisi lebte, Nachts im Traume der Gott- 
seibeiuns leibhaftig erschienen sei, mit dem der Geiger einen Pakt abgeschlossen 
haben sollte. Der Teufel habe die Kunst Tartini's Terbdhnt und nachdem er 
dessen Geige ergriffen, eine so wunderbar schöne Sonate gespielt, dass audh der 
kühnste Flug der Phantasie sie nicht hatte erfinden können. »Ich war so hin- 
gerissen, entzückt, bezaubert«, erzählte Tartini späterhin, »dass mir der Athem 
stockte und als ich erwachte, gritl ich nach meiner Violine, um wenigstens einen 
Theil der im Traume gehörten Töne festzuhalten. Umsonst! Das war idi 
davon niedenusehreiben Termoohte, ist swar das Beate^ vas ich in meinem 
Leben gemacht habe, aber der Abstand swiaehen der daraus entstandenen 
•Teufolssonate« und ihrem Vorbilde ist so gross, dass ich mein Instrument zer- 
brochen und der Musik auf immer entsagt haben würde, wenn es mir möglich 
gewesen wäre, mich des Genusses, den sie mir gewährten, zu berauben.« Tar- 
tini selbst liebte diese Sonate so, dass sie in seinem Zimmer an der WMsd der 
Thflr gegenttber hing. Die Sonate ist in yielen Ausgaben ▼eröffentlicht und 
ist auch heut noch ein, von den Geigenvirtuosen gern gespieltes Concertstück. 

I>af<'ls8tlmme oder Luftmuaik auf Ceylon, heinst jenes eigenthüraliche 
Phänomen, das von mehreren Keiseuden dort und in den benachbarten Gegen- 
den beobachtet worden ist. Sie vernahmen Töne einer tiefen klagenden Men- 
sehenstimme, die eine so miehtige Wirkung auf das Gemftth heanrorbraehteB, 
dass die rahigsten und Terstftndigsten Beobaehter aioh einea tiefen Bntaetaens 
nieht erwehren konnten. 

TcTO, P. Zacharias, Franziskanermönch, geboren zu Piove di Sacco im 
Paduanischen Gebiet am 16. März 1651, lebte in Venedig in einem Franzis- 
kanerkloster in den ersten Jahren des 18. Jahrhunderts. Kr verüffentUcUte 
ein Budi Uber Musik, welehee er »II Muiieo Tetforem (Yenesia, 1706, appresso 
Ant Bortoloni, ein Band in 4*^, 336 S.) nannte, und welches seinem TiUA ge- 
mäss in vier T heilen, aus vielerlei zur Musik gehörigem Stoff fmsammengewobsn 
ist. In den vier Abtheilungen ist von der Natur der Musik, von der Stimme, 
vom Gehör, von der NoteuBchrift, der Solmisaiion und den J^ormen des Contra- 
punktes und yielem anderen die Bede, 

Tewkesbary, John de, einer der Utesten engUaohen Musiksohriftsteller» 
wahrscheinlich nach seinem Geburtsort Tewkesbuiy, einer Stadt in der Graf- 
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adnft Olocesier, so genannt, lebte in Oxford. Ein Maniueript, mhiiM sieli 
•of der Bibliothek befindet, enthSlt eine Abhandlang: »QiHiteor principalia artia 

muneae* und ist von verschiedenen ent^lischen Historikern verschiedenen Schrift- 
stellprn znt,'eschrieben worden. Fetis (»Biof^raphie universelle des musicienxv, 
Tome YUI, pag. 206) theilt mit, dass sich auf dem Manuscript (hinter dem 
Iii]iaItsTwsM<diDi8ii) eine Hotis befiodet» naeb welcher Jobn de Tewkeebury 
daiaelbe seinen Mdnohen im Kloster zn Oxford 1388 Torgelegt. 

Text heisst das sprachliche Element des Gesanges. In den sogenannten 
Vocalisen und Solfeggien (s. d.), den Gesangstücken ohne Worte fehlt dies 
and diese sind deshalb auch im Grunde nicht als Knnstformen im höhern Sinne 
n. betreobten, die einen bestimmten Inhalt darstellen sollen. Diese Vocalisen 
imd Solfeggien Terfolgen keinen weeenilicben Ennetsweck, Bondera nnd nur 
Stadien. Die wortloeen Tonstücke für Getaner, wie das Lied nüt Begleüang 
von TJrummptimmen, aber sind ohne Werth. Dem Gesänge, eines Süsseren 
Effekts willen, das Wort entziehen, heisst ihn herabwürdigen, seine künstlerische 
Gestaltung rohmaterialistisuhen Experimenten opfern. Dies gilt natürlich auch 
von jenen, nur ans Brnnunstinunen znsammengeeetsten Chdren, wie aie von 
Opemooraponiaten (Heyerbeer nnd Spontini) angewendet wurden. Die 
Sprache ist nach ihrer sinnliolien Erscheinung betrachtet, ebenso wie der Ge- 
sang, Erzeugniss des Stimmapparats und Ton und Klanj? sind beiden gemeinsam. 
Beim Genanpfe liisst das Orp^an den Ton frei ausschallen, während er bei der 
Sprache durch die andern Organe, Zähne, Gaumen oder Lippen gehemmt und 
begrenrt wird. Dedardh wird der Ton mm Lant» der niebti writar iai» ab 
One Hernnrnngaform dea Tona. Je weniger dieae ala aolobe anftritt) deato Uang^ 
voller ist der Laut. Hiernach sind diese in Selb stlaute (Vocale), Doppel- 
laute (Diphthonge) und Mitlaute (Consonanten) geschieden. Bei den Vo- 
calen a, e, i, o und u ist der Ton wenipfer gehemmt, als bei den Consonanten, 
weghaib sie auch eine dem Gesäuge näher verwandte Wirkung erzielen, und 
«war »M, ala der am wenigsten gehemmte, die grösste; er iafc daher aneh Wurzel 
und Stonim aller gebildeten Spraeben nnd der erate Lant der Kinder. Ihm 
folgen dann »fc nnd aj« nnd in »«« nnd »o« wird der Klang durch veritnderfte 
Miindstt'llung am meisten getrübt. Auch dies Yorhaltniss des Sprachtons zum 
(iesangton muss bei der Erfindung der Yocalmelodie berücksichtip^t werden. 
Auf den weniger klangvollen Yocalen, wie »»«, und »u« macht die Erzeugung 
der aiobt ao leiebt anapreohenden Töne natSrlicb nocb grBsaere Scbwierigkeiten, 
als auf dem Yocal Nun iai ea zwar Aufgabe des Sftngers, dieselben zn 

überwinden, allein trotzdem ist es nicht weniger geboten, bei der Erfin- 
dung der Melodie darauf bedacht zu sein, dass der Sprach- und GeKanf^ton sich 
leicht nnd innig verschmelzen lassen, weil nur in dieser innigen Yerschmelzung 
die bSohato kftnstlerische Wirkung erreicht wird. Namentlich bei Stellen, welche 
beim Vortrag beaondera ausgezeichnet werden aoOen, wichet die Hotiiwoidigkeit 
dar Beobachtung dieser, durch die Natur gegebenen Yerhiltniaae. 

Für die formelle Gestaltung direkt einflussreicb, zum Theil entRcheidend, 
wird der Text und seine metrische Form heim Liede und der Ballade, der 
Arie und den verwandten Formen. Die dichterische Form des Liedes 
itt eine dnrdiana atreng gescbloaaene metriach geregelte nnd fest gegliederte 
Strophe nnd diea atrophiache Yenpgeillge mnaa mnaUnliaeh genan nachgebildet 
werÄan. Ea genügt hinbei nidity daaa die Yerae gut dedamirt worden, sondern 
sie raüsRen zugleich zur Yerszeilr auch musikalisch zusammenffefügt und diese 
Yerszeilen dann unter sich zur Strophe verknüpft werden. Die entsprechende 
Beclamation erst macht eine Melodie zur Yocalmelodie. Die Instrumental- 
melodio Iwt nnr die allgemeinen Geaetie hfinaderiacher Gealaltnng an berllck- 
tiehtigen, die Yocalmelodie mnaa daneben auch die Sprachmelodie beobachten 
und erst wenn diese mit der rein musikalischen eng verbunden erscheint, ent- 
steht die Yocalmelodie in vollendeter Form. Es ist hier nicht naher auf die 
mancherlei Yerstösse binzuweiaeni die hiergegen oft von den bedeutendsten 
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MMitern verübt worden sind. In dem Bestreben, dem Inhalt des Textes treuen 
nmsikftliioheii Audniak sa geben, haben ne der Beebmation h&a&g nicbk die 
nSHiigtt Berlieluiolitigwig giiehenkt Bei dem enlMengewteleii Yer&liTeD, 

welches nur die Dedainatioil beachtet, kommt wiedertim der Anadruck and 
, seine künstlerische Form zn kurz; nur in der Verschmelzung beider, der Sprach- 
melodie mit der absolut musikalischen Melodie ersteht die vollendete Vocal- 
melodie. Noch weniger wie diese Forderang, wird die andere, welche das 
■prachlibhe YengefUge aneh dnrdh die monkaliMhe Dantelliiiig mpehtirt wiaan 
will, beachtet und doch entsteht nor ao die kfinitleriscb vollendete Form des 
Liedes, dessen nothwendigste Bedingung die itrenggagliederte strophische Form 
ist. Die Artikel Deutsches Lied — Farm n. s. w. bringen hierüber Aus- 
führliches. 

Auch bei der Ballade und bei der Arie wirkt die Form des Textes 
bestimmend auf die Musikform, wenn aneh nieht in der strengen Weise, wie 

beim Liede. Bei der Ball aide erfordert die Darstellang und Schilderang der 

Begebenheit einen grösseren Rahmen, als in der Regel die begrenzte sprach- 
liche Form gewährt, und diesen gewinnt die Musik dadurch, dass sie den In- 
halt eines ganzen Veregefiiges in eine einzige Gesangsphruse zusammendrängt, 
die als Grandton festgehalten wird, der nach dem Verlauf der Handlang sowohl 
melodiseh, wie harmonisoh und rhythmiseh verlndert, die speeielle Ausfllhnuig 
der einzelnen Bilder bestimmt und wie der Befrain im Volksliede, oder wie 
die Sprachmelodie der Erzählung hier die ganze Ballade durchzieht. Aehnliche 
Gesichtspunkte werden für die Arie geltend. Auch hier ist die Musik ge- 
nöthigt, wenn die Dichtung strophische Gliederimg angenommen hat| diese zu 
erweiteni, um Raum für die weiter ausgeführte musikalisohe Dars t eU ang so 
gewinnen. Daher erweiBt sieh fttr diese Form aneh die ungcibnndene Bede- 
weisey die Prosa, nicht weniger günstig als die gebandenei Wenn auch das 
Versgebäude bei der Arie nicht zur fesaelnden Schranke zu werden braucht, 
so erfordert es doch immer auch hier die nöthige Berücksichtigung, während 
bei der Arie in ungebandener Form nur die Declamation zu beobachten ist 
und im TTehrigen der Musikform grossere ]?r«iOieit gestattet Den entsoheidenstep 
Kinfluss gmanen die Textesworte selbatventlndliäi beim Becitatiry wehshem 
die Declamation derselben Hauptaufgabe ist (s. d,). 

Da der Text für die Vocalmusik somit von entscheidender Bedeutung 
wird, so 1UU3B er selbstverständlich überall so behandelt werden, dass man 
ihn gut versteht. Daraus entspringen einige sehr bedeutsame Vorschriften für 
den Componisten. Die grammatitalisehen und logisohen Gesetie der Spraohe 
müssen aueh bei der masikalisohen Behandlang beobachtet werden, so dass 
nicht zusammengehörige Wörter and Sätze beim Gesänge zerrissen werden. 
Der Sutz- und Periodenbau verlangt die gleiche Berücksichtigung, wie die 
Declamation, und Verstösse gegen jene sind noch folgen schwerer, als die 
Vernachlässigung der Declamation. Schwierig wird es die Verständlichkeit 
dw Wörter su erreiehen beim mehrstimmigen G-esange, wann dieser nidit 
homophon, sondern vorwiegend polyphon, mit mögliehst selbstSodigen Stim- 
men ausgeführt ist. Dann werden die einzelnen Stimmen oft gezwungen sein, 
verschiedene Wörter zu gleicher Zeit auszusprechen, was natürlich hindert, den 
Text deutlich zu verstehen. £s ist dies am Chorliede am bedenklichsten. 
Die andern Ohorformen haben meist Texte in ungebandener Redeweise und 
gestatten und erfordern die Wiederholang sinielner Worte und Sitae, so dann 
die Möglichkeit geboten wird, auch bei der oomplicirtesten polyphonen Schrei1>> 
weise doch den Text verständlich zu machen. Die strophische Form des Liedes, 
die auch gewahrt werden moss, lässt dies nicht in gleichem Maasse zu und 
deshalb ist es sdiwieriger, bei einer selbständigen Stimmführung auch hier 
YerstindUohkait des Textes su eraislen. In dem SoUnss des BCendelMdm'saheA 
Ohorlisdes: »Andenken« (op. 100, Ko. 1): 
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I o gificUielw wet iMMh aiiigt «imI lacht» dtM «iieb der FroUing leb g« • dacht 



dasa aoeh d«i FroUing sein ge - dacht. 

Alt und BasB nicht einmal die vom Tenor gesnn^ne Zeile zu Ende 
ringen, sondern bringen vorher schon die Schlnsszeile, so dass verschiedene 
Worte gleichzeitig gesprochen werden, allein beide Zeilen sind vorher ganz 
wntliidfioli dedamirt woxden, ao daai aie aveli bei der WiederMr am Sehluaa 
nicht nnverstSndlioli bleihen. Zudem und gerade ioldie Stellen so aaaaerordent- 
lich reizvoll, dass man selbst aiddie Textvermiachangen hier gern in Kanf 
nimmt, wenn dadurch die Stimmuncr entschiedener musikalischen Ausdruck ge- 
winnt. Freilich wollen solche Stellen vorsichtiger behandelt werden, als alles 
Andere. Man wird namentlich auf die Oberstimme zu achten haben; weil sie 
rieh immer am leiebteaten Odtung veraehaffb und am meisten TerstSiidlieh wird, 
so wird man namentlich bei ihr auf eine pracise und verständliche Beclamaiion 
des Textes bedacht sein müssen und dann bei Stellen, bei denen die anderen 
Stimmen auch heraustretende Selbständigkeit gewinnen, die Praxis der alten 
Oontrapnnktisten möglichst zu beobachten suchen. Um solchen Text- und 
Worthäufongen durch die einzelnen Stimmen vorzubeugen, führten sie längere 
oder kUnere Melismen in einer oder der andern Stimme ein, nm die einielnen 
nngnUndert den Text sprechen zu lassen. Namentlich wandten aie dies Ver- 
fahren in weitgreifendster Weise bei der Fuge und dem Canon an. ITat die 
anfangende Stimme das Thema vollständig ansgesungen, und tritt die zweite 
mit der Kisposta oder dem Gefährten hinzu, so sang jene Stimme nicht auoh 
Test weiter, sondern führte anf dem Voeal der letaten oder vorletrten Silbe 
ein Meliim» ani» vm den Eintritt der Bisposta nnd die Bedamalion des Textes 
akfat n hindern: 



Oantas. 




I — 



Pa-trem 
Tenor. 



o - mm po • ten 
Pa 



trem 



tem, 

o • mni po - ten 



und dies Verfahren wurde aiemlich conseqnent bei den Meistern durchgeführt. 
Amdi in den nieht fk^prten nnd eanoniaeb bebandelten Sitien finden wir es 
in Anwendung, wenn es darauf ankommt, eine Stimme mit den Textesworten 

besonders hervortreten zu lassen. Dabei gewannen natürlich snlehn Satae 
ausserordentlich an Klangfülle und Glanz, und es ist gewiss nicht zum Vortheil 
der Kunst unserer Tage, dass sie in etwas nüchterner Anschauung des Textes 
und seineir Bedeutung fllr daa Kunstwerk diese reichere melismatische Aus- 
Mhmfieknng in dnselnen Stimmen TemaoblSBBigt. In dem einaeitigen Streben 
nach Deolraiation hat die moderne Vocalmusik aneb dies oben erwähnte Mittel 
zn einer mehr ungehemmten Textwiedergabe zu gelangen, indem eine oder 
einige Stimmen gar nicht dedamiren, sondern nur singen, aofgegebeni aie ver- 
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anehi in allea SÜmmen sa deeUaureii, und gelangt bei polyphoner Ffihmng sa 
WorthftnfluigMit die dann gun nnTentSn^Uieh werden. JedenfitUe ist jene 
Fraads der Alten vorzazieben. Die gleicbe unbaltbaie Bans bat aneh die in 

der neuern Musikentwickelung geltend gewordene Opposition gen^en die 

TextwIederholnn§f. Diese ist unter gewissen Umstunden absolut geboten. 
Grössere, nameDtlich chorische Werke erfordern einen möglichst prügnantcn 
Text, der ohne groaeen Wortreiohtimm den Inhalt in knappster spracUidier 
Form inm Ansdrnek bringt. Indem dann die Mnaik diesen in erweiterter 
Weise zu gestalten sucht, wird sie nothwendig daranf geführt, einselne Wörter 
und Sätze zu wiederholen, um den entsprechenden Rahmen zu gewinnen. 
Hierauf wurde schon der gestaltende und bildendem Instinkt des Volksgemüths 
geführt. Dieser erweitert nicht selten schon die sprachliche Darstellung durch 
Wiederholnng von einselnen Wttrtem oder Sätaen oder donh Einschiebnng 
soiammenhangsloser Sflben, um einen gr g ssem Banm für den gesanglichen 
Aufdruck zu gewinnen und dieser Anleitung sind selbst unsere besten Dichter 
gefolgt, ohne ein direktes musikalisches Bedürfniss dabei zu empfinden. Wir 
finden bei ihnen Textwiederholungen und häufig die Einrdhrung des Refrains, 
dementsprechend kann selbst im Liede schon der Tondichter recht wohl ver* 
anlaaat 8«n, in bestimmten Flllen, wenn ihm der spraeUiehe Satabav nioht 
genug Raom bietet für die musikalische Entfaltung, diesen zu erweitem, indem 
er einzelne passende Wörter oder Sätze wiederholt. Dass das leicht zum Unfug 
werden kann, ist gewiss, aber dadurch wird nicht die zeitweise Nothwendigkeit 
aufgehoben. Gewiss können solche unzweckmässige Textwiederholungen, 
namentlich in der dramatischen Musik unbeabsichtigt komisch wirken; wenn 
der Held statt raseb so. bandeln, nur wiederholt die.Absidit anssprieht, etwas 
thun zu wollen; wenn anstatt wirklich zu kämpfen die feindlichen Parteien nur 
fortwührend mit heftigen Worten einander drohend cfocronüberstehen u. dergl., 
so ist das gewiss verfehlt und zu nnssbilligen, aber die Textwiederholungen 
überhaupt sind damit noch nicht als unzulässig hingestellt. Beim Gesänge soll 
ja nioht mir der Text dedamirt, sondern es soll zugleiob dessen absolut mnsi- 
kaliseher Ghbalt dargelegt werden, und diese Darstellttng erfordert nicht selten 
einen breitem Baum, als der Text geiriOurt, der dann nur durch Wiederholungen 
desselben frewonnen werden kann. 

Nur dds Recitativ begnügt sich mit seinem Wortvorrath und dieser ist 
deshalb meist auch ein reicher. Eine ganze Reihe chorischer Text« aber 
sind ohne Teztwiederholung gar nioht zu behandeln. Das itJU^ujam^ itKyri» 
Mtonm, nOtannam und nod^ mandhe andere derartige, fttr Ohorweise ftst «oa- 
aohliesHlirh geeignete Gesänge, gehören selbstverständlich bienm. Weiterhin 
pielit die Bibel eine ganze Reihe trefflicher Chortexte, und zwar namentlich in 
den kurzen sentenzonbaften Parallelzeilen ihrer Verse, die dann wiederum so 
lange wiederholt werden müssen, bis sie den uöthigen Raum geben für die er- 
schSpfende musikallsebe Darstellimg. Das gilt aber auch fdr die Arie und die 
verwandten Formen. Aueh fttr sie sind die prägnantesten Texte die ent- 
sprechendsten, die dann wieder in der angegebenen Weise zu erweitern sind 
und wenn das sinngemäss geschieht, dann ist das Verfahren vollständicr crererht- 
fertigt und kann künstlerisch hochbedeutaam werden, wie aus den zahlreichen 
Beispielen unserer Meister nacluniwsisen ist. Es erscheint durchaus nicht stich- 
haltig, selbst bei den Formen der dramatischen Hnsik aus dem Omnde nur 
die einfache Declamation zu verlangen, weil man bei der gewöhnlichen sprach- 
lichen Recitation solche Wiederholungen vermeidet. Wenn die Musik hinzu 
kommt, wird eben eine höhere, als die nur realistische Wahrheit ange- 
strebt und diese rechtfertigt und erfordert dann auch die abweichende Be- 
handlung. 

Textor, Abel, gab ein Work heraus, von welchem eine Ausgabe von 1620 

bekannt ist: r>I)olyeita muncale, delle Canzonetfe, Vüanelle et Arie NeapoliUMa, 
de diversi exceU. Munei, ä 3 ooci. Novamente poHe in luoem (Frankfurt, 1620, in 4*). 
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Textor, Guglielmi, Componist des 16. JahrhunderU. Man hat voa ihm: 
•MMgdU a 5 toeU (Venedig, 1566, in i*»). 

f^akmtf J'oanneB, anoh Bavisiaa gexuimt, war französischer Fhilolog 
und gehören n Kerers. Ei^ lehrte ra Paris und starb dasaHnt 1524. Er gab 

berans: •»Theatrum poeticum et hütoricum, nve Officina^ (Basel 1692, in 4*), 
die Musik botrefTondeB Cap. .34 bis 39 (Fork. Lit, 8. 72). 

Tejber, Antou, s. Tayber. 

Teyber, Franz, s. Tayber. 

Teyber, Elisabeth, auch Tenberin, von Forkai Taenbarin genannt, 
war eine bedeutende Sängerin, Sdittlerin der Tasi (s. d.) und des Oomponisten 

Hasse, und in Wien ungefähr 1748 geboren, Ihr erstes Engagement erhielt 
sie an der Fürstlich Plsterhazyschon Kapelle, wo sie durch die Rathschläge 
J. Haydn's sich noch ungemein vervollkommnetp. Sie sang 1709 iu Neapel 
md ging dann nach Petersburg, hier aber war sie durch ungünstige klimatische 
YerhaltniBse in Gefahr ihre Stimme sn verliei^n» die sieh aber dnroh Buhe 
nnd das milde Klima Italiens, wohin sie zurückkehrte, ToUstündig wiederfand, 
ao dass sie auf den dortigen Theatern noch glänzte. 

Tejber, Franz, Componist zu AVien, componirte unter anderm die Oper 
■Alexander«, Test von Schikaneder, mit welcher am 13. Juni 1801 zu Wien 
«8 Sehikaneder'sehe Theater eröffnet wurde. 

Tejiin, B. Telyn. 

Thabet oder Thabit, ben Corrah, ben Haroun, ein berdhmter ara- 
bischer Philosoph, :\rathcniatiker und Arzt, welcher zu Harran in Mesopotamien 
nach der christlichen Zeitrechnung 835 geboren und 900 gestorben ist. Er 
Wir ein Schuler von Kiudi (s. d.), sehr sprachkundig und gehörte zur Sekte 
Jjr SaddueSer. Zn der sehr grossen Zahl seiner Schriften gehören dreie über 
Inuik, die Mannseripte derselben beeitst die Bibliothek des Esonrial an Madrid. 
Das erste heisst: »Das grosse Buch von der Musik, in zwei Gespräcbeno; das 
zweite führt den Titel: »Das kleine Buch von der Musik, in fÜn&ehn Artikehkc; 
tiaa dritte: »Einführung in die Musikwisscnschafto. 

Tkadewaldty Hermann, Kapellmeister und Präsident des Allgemeinen 
matsehen Musiker- Verbandes, geboren am 8. April 1827 an Bodenhagen in 
Fommem, bekleidet« in den Jahren 1850 bis 1851 die Stelle eines Militlr- 
kapellmeisters in Düsseldorf und war von 1853 bis 1855 Direktor der Knr- 
kapelle in Dieppe (Norraandi.>). Von 1857 bis 18G9 unterhielt er eine eigene 
Kapelle iu Berlin und im Jahre 1871 leitete er die Concerte im zoologischen 
Ö«rten daselbst mit der aus 70 Mitgliedern bestehende Kapelle. Im Jahre 1869 
begründete Th. im Verein mit einigen OoUegen den »Verein Berliner 
Mnsiker« und im Jahre 1872 den »Allgemeinen dentsehen Mnsiker- 
Verbau do, dessen Zweck ist: Hebung und Sicherung der geistigen und mate- 
nellen Interessen und dadurch der gesellschaftlichen Stellung des Musiker- 
jitsndes. Der deutsche Musikerverband ist seitdem bis auf ca. SOoo Mitglieder 
Jin^ngewachsen, die. sich auf einige 90 Lokal vereine vertheileu, wovon ein 
Wttel dem Auslände, als: Bussland, England, Ai««riVfL^ Holland, Sehweden, 
Diasmark, Schweiz, Italien, Frankreich etc. angehören. Im Jahre 1878 be- 
gründete der Verband unter Thadewaldt's Leitung eine Pensionskasse für die 
Mitglieder des Verbandes, welche 1875 staatlich genehmigt wurde. Die Pen- 
nonskasse zählt ca. 4000 Mitglieder und besitzt nach vierjährigem Bestehen 
(die ersten Einaahlungen begannen am 1. Januar 1874) ein Baarvermögen von 
^,000 Beiehsmark. Die Kasse gewihrt ihren Mitgliedern Alters- nnd In^a- 
h'ienpensionen. Die 10jährige Mitgliedschaft berechtigt zur Invalideupeusion, 
60. Lebensjahr zur Alterspension bei 10 jähriger MitglietUcliaft. Die Kasse 
wu"d verwaltet durch ein Direktorium von drei Mitgliedern und einen Ver- 
Jjbingsrath von neun Mitgliedern. Das Direktorium bilden: Thadewaldt 
^rektor), Kopsoh (Bendant), Friese (Sekretir). Ausserdem besitrt der Ver« 
Dsad ein eigenes Organ »Die dentsohe Mneikeneitang«, dessen Berao^geber 
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Thftdewaldt iBt» Die Zeitung hat einen eo bedeatenden AnÜMihwung gonommen, 
data aie einen jtthrliclien B^ngewinn TOn ea. 12,000 Seidunnark abwkfti welehe 

Samme der Fensionskassc und der UnterstützungakasBe des Verbandes zufliessi 
Begründet wurde die Zeitung vom Verein Berliner Musiker und erscheint seit 
1. April 187U; Vorbandsorgan ist dieselbe seit 1874, Zur Vereinfachung der 
umf angleichen Geschäfte wurde von dem Präsidium des Verbandes ein Central- 
Bnreau errichtet, wohin die Bendantnr der PenaiondcaMM und dea Verbandea, 
die Bedaktion und Expedition der deutachen Hnaikerzeitang, so wie daa aeit 
Januar 1878 neu errichtete SteUntfermittelangs-Bureau für Verbandsmitglieder 
verlegt wnrdün. Das Centralbnreau steht unter Thadewaldt's Leitun^j. Da Th. 
seit Bestehen des Vorbandes demselben seine ganzen Kräfte axishciiliesslich ge- 
widmet, so sprach die Delegirten- Versammlung des Verbandes in Hamburg (1874) 
denselben in Anerkennung aeiner Verdienate um die Förderung der Intereaaen 
dea Yerbandea eine Bemuneration von 3000 Reichsmark zu, welche Summe 
ihm von den nachfolgenden Delegirten-Yeraammlungen al^ShrUch wieder mge- 
aprochen worden ist. 

Tlialberg', Sigismund, Claviervirtuos und Componist für sein Insti-uraent, 
iat am 7. Januar 1812 zu Genf geboren, als natürlicher Sohn des Fürsten 
Dietrichatein und einer Baronin von Nachdem «r aeine ersten Lebensjahre 
unier der Leitung aeiner Mutter verbracht, einer geistreichen und hochgebildeten 
FraUj kam er noch im Knabenalter nach Wien, um hier, behufs Ausbildung 
seines musikalischen Talentes den Unterricht Sechter's und HummeVs zu ge- 
niessen; doch scheinen die beiden Meister keinen erheblichen EinÜuss auf seine 
künstlerische Entwickelung ausgeübt zu haben, da er selbst als seinen einzigen 
Clavierlehrer den ersten Fagottisten dea Wiener Hof-Opernorohesters bezachnet 
hatk Es m5ge dahingeatelit aein, oh wie einige aeiner Biographen berichten, 
ausserordentliche Anstrengungen zur Erreichung seines künstlerischen Zieles 
gemacht hat, oder ob er die technischen Schwierigkeiten seines Berufes mühe- 
los überwand, wie er selbst behauptete, so viel ist sicher, dass sich sein Talent 
schon früh offenbarte, denn er hatte noch nicht das IttnfiMhnte Jahr zurückgelegt, 
als es ihm schon gelang, in den Salona und Ooncwten die Aufmerksamkeit der 
"Wiener Kunstfreunde anf sich su lenken* Ini Alter von sechzehn Jahren ver- 
öffentlichte er seine ersten Compositionen ^Melange sur les thcmes cTEitryanthe^ij 
op. 1; »Phantasie über eine schottische Nationalmelodie«, op. 2 und Impromptu 
über Motive aus der »Belagerung von Corinth«, op. 3 (Wien, 1828)| Arbeiteni 
deren Werth er selbst zwar später gering sohatatei die jedoch schon eine An- 
deutung des Stils enthalten, weleher in seinen spXtermi Werken zur AusbÜdung 
kam. Zwei Jahre danach unternahm er eine erste Concertreise durch Deutsch- 
land, woselbst ihm von Seiten des Publikums wie der Presse schon jetzt laute 
Anerkennung zu Theil wurde, dem Componiaten sowohl wie dem Virtuosen, 
wenngleich das für diese Gelegenheit geschriebene Olavierconcert, op. 5, nicht 
die Eigenschaften zeigt, welche seinen, einer spftteren Entwiekelungszeit aoge- 
hörigen Fhantaaien über Opemmotive eine so ausserordentliche Beliebtheit Ter- 
schafften; man sieht vielmehr bei genauerer Bekanntschaft, dass* diese Mnaik- 
gattung seinem Wesen nicht entsprach, dass der Zwang der kbissischen Formen, 
wie auch die Mitwirkung des Orchesters auf seine Eründung einen lähmenden 
EinÜuss ausübten. Ihm selbst konnte es bald nicht mehr zweifelhaft sein, dasa 
der von den Meistern des Uassisehen Olavierspiels gebahnte Weg nicht der» 
jenige sei, welchen er zu verfolgen habe, dass vielmehr seine eigentliche Auf- 
gabe in der Ausbildung des virtuosen Elements liege. 

Zu joner Zeit hatte sich, wie F^tis in seiner uBiographie universelle des 
musiciensa (Band VIII, [>. 2U7) bemerkt, die alte Clavierspieler-Sehule in zwei 
Hichtungon getheilt, deren eine, imt (Jlementi an der Spitze, das glänzende, 
effektvolle Spiel enltivirte, während die andere^ durdi Mozart und BeethoTm 
vertreten, tiefe Gedanken und harmonische Mannidifiiltij^it zum Ausdrnclc 
brachte. Weitere Unterabtheilungen suchten das Charakterische jener beiden 
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Kichtuugen za vereinigen; Dussek und Kalkbrenuer, obwohl in erster Linie 
daa VixtooMntliinii Terteetend, folgtoi dabei dooh, toh Umm nationalen Em- 
pfinden gttleilet^ den UMaiaehen Yoibüdeni; aadxeraeito onterlieaaen Hwnmel 
und später Moadielea, «la Vertreter der klassischen Schule, nicht, ihr Spiel 
ond ihre Compositionen glanzvoller auszustatten, als es Mozart und Beethoven 
gethan. Aber bei allen diesen Meistern erscheinen die Hauptbcstnudtheilo der 
Ckviüimusik, der melodische und harmonische Inhalt auf der einen, das Pas- • ' 
lagenweaen auf der andern SeUie noeh nnTeraebmolaen, gleidiaam für aieli' 
gmppirt nnd aich einander in beatimmter Ordnung abUtoend, jedodi ao» daaa 
das letztere I^emcnt sich ateia dem ersteren unterordnet Erst gegen 1830 
ändert sich dieses N'erhältniss: der Virtuose erhebt sich über den Musiker; 
das Bedürfniss, durch Ut liiuiit^kt it dtr Finger zu glänzcu, durch technische 
Kunstfertigkeit die Hörer zu überraschen und zur Bewunderung hinzureissen, 
flUürt dahin, aowohl Form wie InbaH ab eine Nebenaaehe m behandeln, üm 
diaa m erreichen mnaaten der Teobnik des Ciavierspiels nene Wege erOffiiet 
werden, vor allem musste man das Gebiet der Tonleiter verlassen, ans welchem 
das bisherige Passagenwesen hervorgewachsen war. Unter diesen Zeitumständen 
konnte T. auf die Idee kommen, in seiner Musik die Melodie mit dem Passagen- 
werk derart za verbinden, dasä letzteres als Begleitung auftrat, meist in Form 
von Arpeggien, deren manniehfaltige ümatollungen ebenao adhr in Bratannen 
aataien, wie der machtige Ton, den er, hauptsächlich mittelst geaohickter Be- 
aatanng des Pedals, beim Vortrag der Melodie seinem Instrumente zu entlocken 
wuBsto. Der Erfolg seiner stilistischen Neuerung war um so grösser, als die 
Schwierigkeiten der Ausfiihrnng keineswegs unüberwindlich waren, wie es An- 
&ngB dem Publikum und selbst den Pianisten von Eaeb geacbienen hatte. Bei 
■ÜMwr Kenntaiaanabme konnte man aioh llbenwngeni daaa aneb Spieler von 
massiger Fingerfertigkeit die Thalberg'aoben Compoaitionen bewältigen konnte 
ond indem die Mittel, durch welche er selbst einen so ausserordentlichen Ein- 
druck hervorgebracht, bald Gemeingut wurden, musste die Begeisterung für 
den von ihm geschaffenen Clavierstil in verhältnissmässig kurzer Zeit wieder 
«katten. Dasn kam noch, dass T. weder Neigung noob Fähigkeit batte, die 
engen Ghremen, welobe er dob gezogen an ftberaobreiten; nnd wenn aneb 
Kritik und Publikum die Bereicberung keineswegs unterschätzte, die das Clavier- 
Bpiel ihm zu danken hatte, so konnte die Theilnahme doch nicht die gleiche 
bleiben, nachdem man inne geworden, dass der durch ihn bewirkte technische 
Portschritt nicht wie z. B. bei Liszt höheren, künstlerischen Zielen entgegen- 
ittbrter aondem nur dem SoiaecMebin, ainntiebein Blfekte dümta. JH» fioffiinng 
der ernsteren Knnatfrennde, ea werde bei T. mebr nnd mebr der Unaiker den 
Virtnoaes fibenvindcn, sollte sieb aneb im weiteren Verlauf seinea Xiebena nicbt 
erfüllen; es hat wühl niemals einen Künstler gegeben, der sich so wenig mit 
den AVerken anderer Meistor beschäftigt hätte, der so auaschliesalich von der 
eigenen Persönlichkeit erfüllt gewesen wäre, als er. 

Der nngebeore Jbfolg, weleben Tbalberg bei seinem eisten Auftreten in 
Paria (1835) errang, wiederholte aich auf aeinen Knnstreisen dnrcb Belgien, 
HoUandf England nnd Bussland, welche die folgenden Jahre ausfüllten. Nach- 
dem er in letzterem Lande während des Jahres 1839 eine besonders reiche 
Ernte an Gold und Ehren gehalten, zog er sich für einige Zeit von der Oeffent- 
liohkeit zurück, um sich der dramatischen (Jompoaition zu widmen; seine damals 
geaobariebene 0^ »Florinda«, su weleber ibm Soribe den Text gefiefSart batte, 
gelangte 1851 in London am italieniseben Tbeater nur Attfittbrung, verschwand 
jedoch, ungeachtet der Mitwirkung von Kfinatlern erster Grösse, wie Sophie 
Cruvelli, Calzolari, Lablache, Sims Beeves und Coletti, alsbald wieder vom 
Repertoire. Der Maugel an dramatischer Wirksamkeit in der Musik dieser 
Oper zeigt sich auch in einer zweiten nOhrütina di Suaia^f welobe in Italien 
ao%«lilhrt Wurde» aber ebenao qpurloa vorttberging, wie jene entere. Im Jabre 
1866 ging T. naola Brasilien, wo er last ein Jabr Tanrailtef eine noob Ungere 

if 
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Seise unternahm er im folgenden Jahre naoh den ▼ereinigten Staaten tob 
Kordamerika, um naeh einer grosaen Zahl dort veranstalteter Conoerte mit 
reicber materieller Ausbeute zurückzukehren. Bald darauf, im Sommer 1858 
zog er sich nach Neapel auf seine dortigen ländlichen Besitzungen zurück und 
ergab sich an der Seite seiner Gattin, einer Tochter des Sängers Lablache, 
dem beschaulichen Leben. Noch einmal unterbrach er dasselbe, um 1662 in 
Farifl und London mit dem gleichen Erfolg wie frfiher >a eonoertiren, aaoh(i863) 
eine iwoite Rebe naoh Braiäien in ontemehmen. Dann beiog er aofs Nene eeino 
Villa bei Neapel nnd Uieb dort bis zu seinem Tode, am 26. April 1871. 

T. hat ausser den genannten noch folgende Werke veröffentlicht: rtSouvenirt 
de Vtennea, zwölf Walzer-Capricen. op, 4. Phantasie über Motive aus » Robert 
der Teufel«, op. 6. Divertissement in F-moüf op. 7. Phantasie über *La stra- 
nieraa, op. 9. Phaatino nad Yariiäonfii Aber »J MotOeeeM ed i Oaptilriim, 
op. 10. Norma-Phantaaie, op. 18. Don Jnaa-Phantarie, op. 14. Zwölf Caprieen, 
op. 15. 2wei Nocturnen, op. 16. Variationen über russische LiedoTf op. 17. 
Divertissement ü})er liosaini's nSoirces mmicales*, op. 18. Zweite Caprice, op. 19. 
Hugenotten - Phantasie, op. 20. Drei Nocturnen, op. 21. nOrande Fantaiaie^ 
op. 22. Zwölf Etüden, op. 2ü. Phantasie über i>God save the queeni und aEule 
SrUuHnia; op. 27. Hoetnme in JB^r, op. 28. Scherzo, op. 31. Andante in 
Det-ditr, op. 82. Motes-Phantasie, op. 33. DiTertunement über Benedicts Oper 
*The Qipty* Waminga (Der Zigeunerin Warnung), op. 34. Nocturne in Fis- 
duTf op. 35. »La Cadeneea, Impromptu in Form einer Etüde nebst anderen 
Stücken, op. 36. Oberon-Phantasie, op. 37. Romanze und Etüde, op. 37. Souvenir 
de Bceihooettt op. 39. Donna del Xa^o-Phantasie, op. 40. Zwei Lieder ohne 
Worte, op. 41. Don Jnan- Phantasie, op. 42. Zweite Hnganotten- Phantasie, 
op. 43. Variationen über das Finale ans »Lucia Ton Lammermoor«, op. 44. 
Originalthema und Etüde, op. 45. Capriccn über »La eonnamhtdavi, op. 46. 
Qrandes vaUe» brillantes, op. 47. Caprice über Halevy's Oper »Karl VL«, op. 48. 
Beatrice di Tenda-Phantasie, op. 49. Lucrezia Borgia^Phantasie, op. 50. Se- 
miramis-Phantasie, op. öl. Phantasie Aber die Tarantella aus »Die Stamme 
Ton Portici«, op. 62. Sonate, op. 56. DSeamiron mueical, zehn Torbereitende 
- Etüden, op. 57. Apotheose, Phantasie fiber Berlioz' Triumphmarsch, op. 58. 
llarche funehre variee, op. 50. Barbier von Sevilla-Phanta.sie, op. 63. SQWW^ir 
de Festh, op. G5. Nenn Lieder ohne Worte (ohne Opuszahl), 

Thaletagy griechischer Dichter-Gomponist, geboren zu Gortyua auf der lusel 
Kreta, wirkte um 620 Chr. und wird Tim den Sohriilatellem neben Teipandor 
nnd Arion ab der TerdienstvoUste FSrderer der altgriechisehen Musik genannt. 
Aus dem Umstände, dass er nach Sparta berufen ward, um der durch innere 
Stürme zerrütteten Stadt mittelst seiner feierlich-erhabenen Tonkunst Friede und 
Kuhe zurückzugeben, ist die auachrouiatischo 8uge entstanden, dass ihn schon 
Lykurgos mit sich aus Kreta gebracht und sich seines Beistandes bei seiner 
Gksetsgebung bedient habe. T. bereieherte und ▼errollkommnete die von Ter- 
paader begrOndeto Mnsik-Ordnang, indem er bei dem Cnltns des Apollon 
ausser dem Fäan, einem ernsten, gehaltenen Preidied ni Ehren Gottes, das 
lebhafte, mit Tünzen nnd rhythmischen Bewe^nngen verbundene Hyporchem» 
eint'iihrte und so in die grossen Keligionsfeste mehr Ai)wechsclung und Mannich- 
faltigkeit brachte. Seitdem war der muntere kunstvolle Tanz, der an den 
Oymitiopidieny dem Feste der »nackten Knaben« unter lebhafter Muaikbegleitong 
ao^efllhrt wurde, und auf anmuthige Weise die Bewegungen des Ringkampfes 
nachahmte, die Gewandtheit, die frische Lebenskraft und die heitere Lust der 
Jugend recht ins Licht stellte, das Lieblingsschauspiel des spartanisches Volkes. 
Auch der Pyrrhichius oder Waffentanz, der in den wildrauschenden Tanzweisen 
und dem Waffengeklirre der kuretischen Priester des Zeus auf Kreta seinen 
UnpruDg hatke^ wurde von T. ausgebildet*). Im Besonderen beriehtei nooh 



•) Yetgl. Weber, MQeeehiehte des grieehisehen yolkesl*, pg. 312. 
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Platarch (de muned), indem er dem älteren Chronisten Glankus von Rhegium 
rmcherzählt, dass T. die Lieder des Archilochus nachgeahmt, sie über weiter 
ansgedehnt und die kretischen Rhythmen in die Melopöie einguiälirt habe, 
BhTthmeo, die weder Arehiloekiu, nodi Orplkem, noch Tärpander aagewaad^ 
sondern welebe er dem Olympna entiehnt habe; so sei er nicht nur ein treff« 
lieber Componist geworden, sondern auch mit Xenodamns von Kythere, Xeno- 
kritus von Lokris, Polymnastus von Kolophon und Sakadas von Argos ein 
Begründer der zweiten musikalischen Katastasis (d. h. Feststellang der mnsi- 
kaliachen Konstnormen, deren erste,, wie schon oben erwähnt, auf Terpander 
sorftekiafUireB iet). Deegleielieii ist- bei Flnterdh (»ITe «Nfnee«, XXII, 43) ni 
keen, dass T. einst die Lakedämonier, die ilm nach einem Pythischen Orakel* 
spmche herbeigerufen, geheilt und Sparta von der herrschenden Pest befreit 
haben soll, wobei sich der genannte Autor auf einen Bericht des Pratinas beruft. 

Thalmany Mathiea, Musiker zu Antwerpen Ende des 16. Jahrhunderts. 
Er Mlirieb: »Mittat IV tes poeumm (Antwerpen, P. Pliel^Be, 1593). 

IbuBjrli) grieebifleher HurilEer Tom ThrakiHiieB f^iamnie, der mjfluaelien 
Zeit angehörig, soll nach Plutarch, der in seinem Bwioht (»De muthaa^ IV, 25) 
dem Heraklidcs folgt, wohltöueudor und klangreicher gesungen haben, als alle 
Säuger seiner Zeit, so dass er sich den Musen zu einem musikalischen Wett- 
kampf stellen konnte; er besang bei dieser Gelegenheit den Kampf der Titanen 
gegen die GStter. IHeMr Wettftreit hat sptteiren Sdurütetellem m allerlei 
scherzhaften Einfielen Anlue gegeben; T. soft aieht ftr den Fall ninea Siegea 
die Ghmst jeder der neun Musen ansbedangeni haben, unterliege «r ifbar, ao 
sollten sie nach Belieben mit ihm verfahren. Er verlor und muaste seine Ver- 
wegenheit mit dem Verluste dva Augenlichts, sowie seiner Fähigkeit auf der 
Eithara zu spielen, bezahlen. Houier besingt diesen VorftkU in folgenden Versen 
der Dias (II, Y. 580 naeh Stollberg's TJeberaetaung) : 

.... Wo die Musen dem Thrakischen Sänger 

Thamyris die heilig^' Gabo des Liedes entrissen. 

Da er von Oichaliu kam, Earytus verlassend. 

Dom er hatte prahlend verheiasen, im Liede zu si< <rpn. ^ 

Wenn aurh gegen ihn «Hncen die Mosen, die Töchti r Kronionfl; 

Drob erzürnten die göttlichen J uugfrauen« gaben ihm Blindheit, 

Nahmen die Gabe dM Liedes« mit ihr die (nbe der Harfe. 

Dieser Sage tritt schon Pansanias entgegen mit der Behaaptnng, dass T. 
seine Angen durch eine natürliche Krankheit verlurrn halte; dasa sie ein be- 
liebter Gegenstand zur Darstellung für Maler und Bildliauer war, zeigt sich 
in dem Bericht desselben Autors, dass der Maler Polygnotos auf seinem Ge- 
nilda Im Tampel an Delphi »dia Fahrt des Odysaaiia ina fi^h der Todtan«, 
dm T. mit anageetoehenen Angen, langem Bart und fliegenden Haaren, aeina 
lerbroehene und der Saiten haraubte Lyra am Boden liegend dargestellt habe; 
und in seiner Bt Schreibung von Büotien erwähnt er, dass unter den auf dem 
Berge Helikon aufgestellten Rtatuen sich T. befinde, ebenfalls blind und eine 
zerbrochene Lyra in der Haud. Weiter berichtet Pansanias in seiner Beschrei- 
hing dea Fhokiaehen Landea, daaa T. ein Sohn des Philammon nnd der dritte 
Sieger in den delphiaehen Kampfiipielen gewesen sei. Diodorus Sienlns nennt 
ihn einen Schüler des Linna; Btcaho vergleicht ihn mit dem MusUus und Plate 
stellt ihn dem Orpheus, Olympus und Phemius zur Seite und wie er die Seele 
des Orpheus nach dessen Tode in einen Schwan fahren lüsst, so weist er der 
Seele des T. eine Nachtigall zum Wohnsitz an. Clemens von Alexandrien hält 
ihn Itlr den Erfinder der doriaehen Tonart» nnd Snidas arwfthnt» daaa er der 
achte, nach andern der fünfte namhafte Dichter vor Homer gewesen sei; diese 
Zeitangabe lässt zugleich auf die Besoha£fenheit seiner Kunst schliessen, welche 
zwar noch der religiösen Hymnenpoesie, jedoch in ihrem Uebergang zur episch- 
rhi^sodiachen Heldendichtung angehört. 

Thargeltay Oa()yi^).ia, Fest des Apollo zn Athen, das im Monat Tharge- 
liaa» dar von damaalbea den Kamen erhieli» als Hauptfaier das apoUiniaohen 
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CnltuB in Athen begingen wurde. Der Name dentet an, dass es sich ursprüng- 
lich auf die Zcitic^nnpf der Foldfrüchte, für die am 6. Thargelion auch der 
Demeter Chloi' ein üpler gebracht wurde, bezog. Später wurde es ein Reini- 
gungs- und Sühnefest, weil Apollon vorzugsweise für einen Gott der Heinheit 
der ütilicben Welt galt. Am 6. ThargelioDi dem Geburtstage der Artemis, 
wurden die Bainiginigen voigenommen und am 7. dem des Apollon. Als Sühn« 
mittel wurden bei diesem Feste auch Menschenleben geopfert; swei zum Tode 
verurtheilte Verbrecher wurden, mit Feif^onschnüren behangen, unter Flöten- 
musik hinauscrefiihrt und entweder verbrannt oder von einem Felsen gestürzt. 
Sonst trug das Fest, dem apollinischen Cultus entsprechend, einen freudigen 
Ohaiakter. 

Thnvt, Thaaut, Thentb, Thoth, Thoyth, dn Igyptiaolier Gott oder 

"Weiser, dem die Erfindung einer AjmaM von Instrumenten zugeschrieben wird* 
Er wurde als das Symbol des mttiscUidien Verstandet ond der £2rfindang8* 
kraft verehrt. 

Theatorstil, s. Stil und Oper. 

TbeliaiilMlie EtatHt heisst jene Harfe, die anf einem von Jamea Bmoe in 
einem der Eönigsgriiber sn Thebeü entdeckten G^nüÜde abgebildet ist Sie 
ist sehr schön gefbrmt, mit 13 Saiten bespannt und unterscheidet sich von 
unserer Harfe nur dadurch, dass ihr das Yorderholz, die, mit der tie&ten Saite 
parallel gehende, den Wirljelhals stützende Säule fehlt. 

Theodoric, s. Dietrich, Georg. 
' Thell,' yergL Taettbeil 

Theil eines TenstSeks, soviel als Hanptabaobnitt eines solchen, der wieder 
in mehrere Perioden zerfallt. Zunächst versteht man darunter die Abschnitte 
der strenger und enger gegliederten Formen des Liedes und des Tanzes (s. d.). 
Beim Tanze und beim Liode bilden schon acht Tacte einen Theil. Darnach 
unterscheidet mau zwei- und dreitheilige Lieder und Tänze. Die einzelnen 
Theile der Tänse werden in der Bogel wiedwkolt nnd d«nentsprecbend mit 
Wiederholungszeichen von einander getrennt. Sie beissen dann Reprisen. 
Je ausgebreiteter die Formen werden, desto mehr wachsen auch die Theile 
derselben, wie l)ci der Sonate und Sinfonie (s. d.)- Weiterhin braucht man 
diese Bezeichnung auch für »Abtheilungo, die Scheidung der grössteu der dra- 
matischen Formen in grosse Abschnitte. Bei der Oper bezeichnet mau sie mit 
Act, beim Oratorium mit Abtheilnng oder Tbeil. HlndeVs »Messiasc 
ist ein Oratorium in drei Theilen; Bach's Passion ist in zwei Theile zerlegt. 
Dass man endlich auch Theil für nBanda braucht, sei noch erwähnt. Die 
Lehrbücher für Coraposition, des Clavierspiels, des Gesanges u. s. w, erscheinen 
meist in zwei, drei und mehr Theilen, d. h. Bänden oder grösseren Ab- 
schnitten. 

Theile, Johann, geboren za Nanmbnrg 1608, stodirte m Jena, wirkte 

dann als Lehrer nach einander an den Schulen von Frankenhausen, Altenbnrg, 
"Windsheim und Arnstadt. Im Jnbre 1635 übernahm er die Konrektor- und 
1639 die Rektorstcllo am Gymnasium seiner Vaterstadt, von wo er 1G41 eben- 
falls als Rektor nach Bautzen berufen wurde. Hier starb er am 16. August 
1679 im Alter von 71 Jahren mit Hinterlassung einer reichen literarischen 
Hinterlassenschaft von mehr als dreihundert Sohnlprogrammen, von denen einee 
^Programma de Mimea^ (Bndissin, 1661) ihm in der musikalischen Welt einen 
Kamen gemacht hat. 

Theile, Johann, deutscher Comjoonist und Musikschriftsteller, ist am 
29. Juli 1616 als Sohn eines Schneiders zu Naumburg geboren. Nachdem er 
sich in s^ner Vaterstadt eine gediegene Sdhnlbildang erworben, auch in der 
Mnsik unter Leitung des tüchtigen Stadtkantor Seheffler einen guten Ghmnd 
gelegt, bczo«^' er die Universität Halle, um dort seine Studien fortzusetzen. Da 
er jedoch auf sein musikalisches Talont angewiesen war, um die Mittel '/.n sriiuT 
Existenz zu erwerben, und es ihm in Halle an Gelegenheit fehlte, sich musika« 
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lidi n bethäiigen, so wandte er sich uach Leipzig, wo er als geübter Bänger 
und nidit weniger gefibter fifpldw anf der Yiola d» (Hmlm üi den Kveäsn 
der Knnatfreande wülkommen geheinen wurde nnd lieh beld teicUielieii' Untere 
halt erwerben konnte. So sehr ihm auch der Aufenthalt in Leipzig behagte, 
80 veranlasste ihn doch die Nachricht von der Anwesenheit des sächsischen 
Kapellmeisters Heinrich Schütz in "Weissenfeis, seinen AVohnort alsbald zu ver- 
lassen und behufs gründlicher Studien im Contrapunkt bei diesem Meister 
neli letiterer Siadt ttbennsiedeliL Kech Beendigung derselben begab dcb T. 
nach Stettin, wo er tich bis 1673 — mit ITnterbreebiing dnreb einen Anfent- 
haH in Lübeck — dem Privatunterricht widmete und eine grosse Zahl tüeb- 
tiger Musiker heranbildete, unter ihnen die später als Organisten und Compo- 
niäten berühmt gewordenen Meister Buxtehude, Hasse und Zachau. Endlich 
fand er auch (im letztgenannten Jahre} eine feste Stellung, und zwar als 
KapeUmeiBter am holetoiniscbM Hofe m Goi^rp, dodi mnnrte er dieselbe eobon 
nach wenigen Jahren wieder verlieren, da der Hof in Folge kriegerischer Er- 
eignisse das Land verlassen hatte. Nach Hamborg geflüchtet, sah sich T. hier 
wiederum auf eine private Wirksamkeit hingewiesen, indessen sollt« er hei dem 
lebhaften musikalischen Treiben, welches sich eben jetzt in der Hansestadt 
entwickelte, alsbald Veranlassung ünden, seine Fähigkeiten in weitestem Um- 
finge BOX GMtong an bringen. Schon seit lOite dee JabrbnnderU batte sieb 
Hamborg als PflegestStie ernster Musik TOr den übrigen Städten DentsoUands 
hervofgetban ; hier war es wo der, um 1600 in Italien aufgekommene drama- 
tische Musikstil zuerst in die protestantische Kirchenmusik Eingang fand; hier 
konnte auch, bei der geringen Theilnahme für die italienische Oper seitens der . 
Bürger, der Gedanke an eine nationale Oper aufkommen und seine Yerwirk- 
lichnng finden. Selbst unter der G^istlichlwit, Welche sieb im aUgemeinen der 
Oper abhold zeigte, fand sie einen eifrigen Vertheidigcr in dem freisinnigen 
Prediger an der Katbiirinenkirche, Elniouhorst, nnd nachdem es gelungen 
war, die gegnerisch Gesinnten unter den geistlichen Machthabern zu beschwich- 
tigen, konnte das Unternehmen ins Leben treten. T. war es, dem die Com- 
poHlioii des Singspiele »Adam imd Eva, oder der enchaM&ne, gefallene nnd 
wieder anfgeriobtete Mensche (Text von Biohter) ftbertragen wurde, mit wobeiem 
im Jahre 1678 die erste deutsch-nationale Oper erOffnet werden konnte. Noch 
in demselben Jahre wurdt; eine zweite Oper von Thoile's Composition aufge- 
führt: «Orontes oder der vt;rlurcne und wiedergefundene königliche Prinz aus 
Candia«, aus dem Italienischen muthmasslich von Elmenhorst und 1681 ein 
Oiatoiinm »IMe Oebnrt Christi«. Vier Jahre spater rerliess T. Hamburg, nm 
die Stelle des yerstorbenen Kapellmeisters BosenmtUler in WolfenbtLttel zn fiber- 
nehmen ; knrze Zeit darauf aber vertauschte er diese Stadt mit Merseburg, um 
in gleicher Eigenscliaft V)eim dortigen Herzog Christian II. in Dienst zu treten. 
Endlich, nach dem Tode dieses Fürsten abermals «einer Stellung beraiibt, zog 
er sich nach seiner Vaterstadt zurück, wo er 1724 im Hause seines Sohnes im 
AUer Ton 79 Jahren gestorben ist 

. Ausser den erwähnten Werken schrieb T. noch eine Anzahl von Compo- 
sitionen f&r Kirche nnd Kammer, darunter besonders erwähnenswerth eine 
Sammlung von Messen zu vier und fünf Stimmen im Palcstrinastil, betitelt: 
•Noviier inventum opus mtmicalis compositionis et b vocum, pro pleno choro^ 
rarae nee amUtae prius ariis ac mavUatis primum, mper Caniicis ecdenae, seäieet 
Kyrie, Pairm, Attctes, OmMae, BsneHekttj Agnu* Dei, ieotindum vmi IVa». 
nesdniani styli majestatieam tMMÜgue regulas fundamentcdeB artis tniisicara. So- 
dann eine Sammlung von Sonaten, Präludien, Couranten, Airs und Sarabanden 
für 2, 3, 4 und 5 Instrumente unter dem Titel: r>0pu8 secundum, nocae xonatae 
rariuimae artis et suavitatis musicae, partim 2 vocum, cum timplis et duplo in- 
Mnw ßtgui; partim 3 voeum, cum simplis, dwplo et triplo inversit fugis; partim 
4 voeuMf cum timpliSf duplo, triplo et quadruplo invertis fwjis; partim 5 vooum, 
«um tiHptitf dyph, fiiph, guadn^ td£i»g^ eorisMt WKWKtimullnu et artißaioHi 
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tyneopationibus etc.a Als Theoretiker hat sich T. durch zwei Arbeiten hervor- 
gethan, welche als Manuscripte von der Hand Joh. Gottfr. Walther's im Be- 
sitze des Historikers Forkel waren; der Titel des einen lautet: »Musikalisches 
Knnstbuch, worin 15 ganz sonderbare Knnststäcke und Geheimnisse, welche 
am den doppelten Oontrapnnkten entspringen, ansutreffen sind« (Naumhnrg, 
1691). Der des andern: »Üntemcht von einigen doppelten Conti apuukten und 
deren Gebrauch«. — T, war, wie es in einem seiner Nekrolof^e heisst^ »ein 
besonders frommer, redlicher Mann und verstand die harmonischen Künste aus 
dem Grunde«. Von der allgemeinen Achtung, deren er sich als gelehrter Ton- 
setzer erfreute, giebt u. a. ein Brief des E^pdlmeiatora Sdimdzer in^ Wien 
Knlide, an den er im Auftrage des Kaisen Leopold jfthriieh eine Anzahl vier* 
und fü.nfstimmiger Renaten gegen ein Honorar TOn hundert Thalern für dessen 
Hofkapelle einschicken musste. »Anlangend die überschickten Sonaten«, schrieb 
Schmelzer, »sind solche fast schon alle bei Ihro Kaiserl. Majestät unter der 
Tafel producirt worden, und versichere meinen Herrn, dass es Ihro Majestät 
mit ahionderliohem Oontento angehSret habe; snmahlen Ihro Mi%j. den Oontra- 
pnnkt gwr wohl Tentehen und die wohlfogirten Sonaten sehr iatimirenc Aaoli 
▼on Seiten des preassischen Hofes wurden Ihm AuazdUdmungen zu Theil, indem 
die Königin ihm nicht allein ein reiches (leschenk zugehen Hess (1701), son- 
dern ihm auch eine Kapellmeisterstelle in Berlin zusicherte, ein Plan, der durch 
ihren bald darauf erfolgten Tod vereitelt wurde. 

Theiley Adam Gottlieb, ist am 20. März 1787 zu Kleiuichstedt bei 
Querfbrt (Thflringen) geboren nnd wurde, nachdem er im Alter von seehzehn 
Jahren in das Gymnasiom der letzteren Stadt als Schaler eingetreten war, 
durch den dortigen Cantor Fuhrmann zum Musiker gebildet, als welcher er 
▼on 1812 bis zu seinem Tode (22. Juli 1822) in Weissensee, theilg lehrend, 
theils als Organist wirksam gewesen ist. Unter den von ihm veröffentlichten 
Compositionen sind zu bemerken: eine Sammlung von Ciavierstücken unter dem 
Titel »Der Instige Leiermanna, sowie eine Anzahl von Werken für die Orgel, 
deren anoh noch nach seinem Tode hei Edmer in Erfort erachieiken sind. 

ThelltSney s. Aliquottöne. 

TheUisgy B. Diminntio. 

Thelnredy auch Thinred und Thanred, David, T3( nediktinermöncb und 
Vorsanger in seinem Kloster zu Dovrr in England, hat l.'JTl einen musikalischen 
Traktat abgefasst, welcher in der Bodle - Bibliothek (832) aut l ewahrt wird. 
Das Manuscript besteht aus drei Büchern, die zusammen 46 Blätter in Folio 
enthalten. Der Titel ist: »De UgUmu crMnibiu Pentachordcrwn et Tetraehor- 
iorumf iV. Q^oniam mueieonm dg hie eanUiut ßrequen» et dütituHo efo.« Der 
erste Theil behandelt: »D« propotHambue mueiearum sonorum, de eomatinf der 
zweite: »7)e consonantiis musicorum Konorum«; der dritte enthalt eine Menge 
Diagramme und Scalen von verschiedenen Octavengattuogen, nicht mit Noten, 
sondern mit Bucliataben geschrieben. 

Thema) Tema, heisst der Hauptgedanke eines Tonstücks, aus welchem 
dies hauptsächlich entwickelt wird. Das Motiv erscheint als der.Ueinere Theil 
desselben, ans dessen Yerarbeitang dann zunächst das Thema hervorgehl Daher 
reden wir wohl auch von rhythmischen oder harmonischen Motiven, nicht 

nb(>r auch von r Ii y th mischen oder harmonischen Themen. Beim Tanz geben 
die cliaraktcristisch zu einer Figur zusammengefassten Tanzschritte das rhyth- 
mische Motiv und dies erzeugt gewöhnlich auch ein harmonisches, und 
ans der Yerarbeitmig beider entsteht dann die Knnstform des betreffimd«!! 
Tanzes. Zum Thema wird ein Satz ersrt, wenn er einen in gewissem Sinno 
selbständigen Inhalt ausspricht. Das Motiv ist auch nicht inhaltslos, allein 
sein Inhalt kommt erst durch die dialektische Entwickelung zur vollen Er- 
scheinung. Der Hauptsatz des ersten Satzes der C-moi^-äinfonie von Beethoveu 
wird ans einem solchen Motiv entwickelt: 
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das erst in seiner weitern Fortfiihrnni» znm Gedanken Tenurbeitet ilt. 
Gegensatz dagegen bringt gleich ein Thema: 



Der 




Aus der Verarbeitung eines Bolchen Themas entsteht zunächst die Pugen- 
form. Da diese hauptsUclilich aus dem Thema hervortreibt, so muBs dies 
BttOrlidi besonders reiz- und inhaltvoll sein. Manche Theoretiker haben als 
fOr die GMaltnng des Fngwihemas festsetsen wolleii: dass es nieht 
kOner als zwei und nicht länger als acht Tiicte sein boU. So unbettimmt lud 
nichtssncrend diese Kegel ist, so Wenig haltbar ist sie. Back's Fogentiiemen 
von einem Tact wie folgende: 




sind hochbedentsam und für die weitere Verarbeitung gana TOrtrefflieh. Die 
Rpcrel ist deshalb dahin abzuändern, dass ein Fugenthema genau so weit fins- 
zuspinnen ist, dass es seinen melodischen Gehalt vollständig erschöpft, den in 
ihm angeregten Zug TÖlUg darlegt. Dass es sich mit melodischer Freiheit 
eibelity aber iniierlialb der natllrlieben Gbenien, ist eine sehr nradkniSssige 
Forderang, weÜ dann die Yerarbeitiuig wesentUdi erleicbtert wird. Dia Fuge 
ist eben durch mindestens zwei, meist aber durch mehr Stimmen darzustellen, 
80 dass man das Thema als Führer und Gefährte unmittelbar hintereinander 
gleich zwei- und mehrmals zu hören bekommt. Der ersten Burchfiilirunt^ aber 
folgt gewöhnlich noch mindestens eine, meist mehrere andere. Daher muss man 
dsnnf bedacht sein, bei Fugen namentlich solche Themen n wählen, die 
auch Werth sind, 5fter als einmal nnmittelbar nacheinander gehört an werden. 
Die Doppelfnge erfordert zwei ganz selbständige Themen, von denen jedes 
allein, dann aber auch so, dass das eine des andern Contrapnnkt bildet, ver- 
arbeitet werden kann. Hieraus schon ersieht sich die Forderung, dass beide 
Themen in gewissem Sinne gegensätzlich erfunden werden müssen. Der Contra- 
panhfc in gleichen Noten ist der nnintereesan t este; die Zweistimmigkeit erfordert 
schon eine möglichst selbständige Fühmng der Stimmen. Sollen also die beiden 
Themen sich gegenseitig wirksam contrapunktircn, so müssen sie möglichst 
abweichend im Charakter gehalten werden. Dies ist aber auch deshalb absolut 
nöthig, damit die Durchführungen auch das nöthige Interesse gewinnen und 
rege erhalten. Als ein Beispiel stehen hier die Themen aus dem Schlnsssats 
von Belssmaan'a »Wittekind«: 

Der 



Uerr — 



J q ' 



Der Herr hat Gxo 



- hat 



(ho 




iiuh 



an uns ge-than! Des smd wir 
sses an uns ge • thsa« 

i i J 



lieh. 
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Zuent wird das wate Thema: »Der Herr hat GhroBB^ an uns gefhan« in be- 

sondern Dnrchffthmnireu verarbeitet, darauf das aweite: »Des stnd wir fröh- 
lich« und dann erst treten beide Themen ;il.s eines mit- und »cf^enein ander 
auf, wie hier ancredeutet ist. Für die Tripclfu«;e werden drei, für die Qua- 
drupelfuge vier Themen nothwendig and alle müssen untereinander charak- 
teriBtiich geschieden seuiy damit lie die Duehfllhrungen rechtfertigen. 

Bei der.Yocalfuge ist natfirlidh die Wahl des Textoe eehr bedevtiings- 
Toll. Wenn es als erste Bedingung gilt, ein Thema zn iri(hlen, das f&r ein« 
oftmalige "Wiederkehr in den verschiedenen Verarbeitungen geeignet ist, so muss 
auch ein Text gewählt werden, der ein solches bedeutendes Thema zu erzeugen 
vermag. Der lustrumcutalfugu am nächsten verwandt sind die Yocalfugen, 
welche die bekannten Gebetegdklnasformeln »Amen«, »Halldinjah« und 
»Halle! uj ah Amen« nun Text haben. Diese Worte an sieh können nicht 
eigentlich ein Thema erzeugen oder beeinflussen. Das »Amen« wird in der 
Ri'^'i'l in der Auffassung Lnthrr's als: »Ja, ja, das soll also geschehen« 
als Ausdruck frommer Zuversicht cfefnsst: es wird daher meist mehr gesunken 
als deklamirt; bei Erfindung des Themas ist man mehr auf eiue reiche melia- 
matiBohe Anseohmfidrang, ak auf syllabieche DeUamation bedacht: 

Hindel. Bach. 

k 



A - - men« A •• ■ men. 




men« A 



A 



Haydn. 

Des Herren Bnhm, er bleibt in 



B - wig-kmt» 



• - - - nMif 



A 



Bas Hallelnjah ist schon der syllabischen AafiEiMsnng etwas günstiger: 

Unndel. 

Hai - U' ■ lu - .i;ih! Hai - le - lu - jahf^ 

I j ä ~A^^ 



Hal-le-la - jah! Hal-le - In - jah! Hai - le 
ebenso die Yerbindong beider G^betformeln: 

Hai - le • lu« jah A - mon! A - men Hai - le - lu - jali A - men! 

Ungleich günstiger erweisen sich das vKi/rie eleisonu nnd vChriste eleison«, 
weil hier dio vii^cliicdene Autfassung dieser (4el)etsformeln die abweichensten 
Themen erzeugeu kann.*) Andrer Art ist die Thematik bei der Sonate und 
den verwandten Formen der Ouvertüre oder beim Bondo. Beim Sonaten- 
sata wird die Wirkung dnroh den Contrast das eigentlich Eraengende nnd so 
stellt sich der erste Theil in zwei Sätzen dar, im Haupt- und Neben sat/., 
die, nach ihrer ganzen Construktion entschieden gecrensiitzlich gehalten sind, 
(iewühulicli luMT.scht im Neb'naatz das Lied- und (leHungmässige vor, und 
namentlich hierauf beruht daa ideuU Contrastirendo der beiden Sätze. Der 
Hauptsatz hSlt dem gegenflber mehr die dialektisolie Entwickelung eines oder 
mehrerer charakteristischer MotiTe fest, wfthrend hei diesem die getragene^ 



*) Siehe hieriihcr lirissiniinui «^hrbcch der miuakalisehea Ctnupciition*' (BevUo» 
J. Gattentag, Baad II. p. 224 iL). - 
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r">«i'ini'Toirhc Oantilene vorherrscht. Die Beispiele ans Bcethoven's C-moU- 
Sinfonie am Eingange diese« Artikels zeigen diese Unterschiede deutlich; der 
Hanptsats ist aus einem Motiv, der Nebensatz aus einem Thema entwickelt, 
md das iit das ChanktoriitigQlie dieier Fom. Weitere Beispiele nad nSheve 
Erilntemngeii bringt eneli der Artikel Omyerture. Die Tererbeitmig ist hier 
rilie un bleic h freiere als bei der Fuge und wird danik bedeutendere rhythmisfllie 
wie melodische Hülfsmittel unterstützt. Die oben erwähnten Artikel hringen 
das Nähere auch hierüber. Dort ist auch gezeigt, wie die Themen und ihr 
specieller Inhalt die ganze weitere Entwickeinng bedingen und wie dadurch 
di«ee Formell einem gans bestimmten Inhalt dienstbsr werden. Die besondere 
Form des Thema mit Variationen wird in dem Artikel Variationen 
eingehender besprochen. 

j TheniatiRche Arbelt nennen wir die consequente Entwickeinng eines Satzes 

! ans einem oder mehreren ^lotiven oder Themen. Wir hahen bereits den ünter- 
flchied von Thema und Motiv oben angedeutet, dio tiiematische Arbeit 
iMschSftigt sich Torwiegend mit letsteren. Streng genommen fsset man nnr 
die fireiem Gebilde unter den Begriff thematische Verarbeitung. Die 
strengen Formen derselben führen oben bestimmte Namen wie Fuge oder 

j O.inoTi. Diese sind zwar auch thematische Arbeiten, da sie aus einem Thema 
entwickelt werden, allein ihre besondern Namen bezeichnen zugleich die buson- 
dere Art derselben, und deshalb fasst man auch die freiem Formen derselben 
unter dem Chesammtnamen Thematisehe Arbeit oder Verarbeitung zu- 
sammen. Daher fallen aneh die freier behandelten Partien in der Fuge» die 
sogenannten Zwischensatze, welche die verschiedenen Durch ftlhrnngMi TSir- 

j binden, und in denen nur kleinere, meist dem Thema entlehnte Motive TOT- 

• arbeitet werden, unter den BegriflF thematische Arbeit. 

; Diese kommt in ausgedehnterem Maasse in Instrumentalwerken, aber 

aseh in den fireieren Voealwerken zur Anwendung. Die begleitenden Stbnmen 

i der Ohoralfiguration werden in der Regel aus einem oder mehreren Mo- 
tiven thematisch entwickelt. Auch die Motetten form erfordert thematische 
Arbeit in reieberm Maasse. Beim Liede mit Begleitung tritt diese namcnt- • 
lieh in der Begleitung hervor. Die Orundstimmung des Textes erzeugt ein 
B^leitongsmotiv, aus dem dann die ganze Begleitung vorwiegend gewoben 
wi^. Beispiele hierfür ansugeben ist gans unnttts, da die Lieder unserer 
Meister sie in Menge liefern. Die grossen Instrumontalformen haben 
in dem sogenannten Du rchführungssatz einen besondern, rein motivisch 
entwickelten Satz, doch werden auch die andern Sätze vielfach hauptsächlich 
durch diese thematische Arbeit gewonnen. Auch der Hauptsatz des eigent- 
lichen Sonatensataes erwächst meist ans motiiiisaher Arbeit und aneh der 
Nebens ata treibt kaum ohne sie empor; aber diese ist hier auf SehSpfnng ' 
fritsserer Partien gerichtet. Im Du rchführungssatz beginnt das leichtere 
niifl pikantere Spiel mit Themen und Motiven, um den dann wieder gewioh» 
tigern und bedeutendem dritten Thril vorzubereiten. ^ 

Die Hülfsmittel dieser thematischen Verarbeitung sind ziemlich reich- 
hsltig. Selbst in den strengen Formen des Canons und der Fuge sind Ver- 
indemngen des Themas snlSssig nnd geboten. Sehen in der ersten, strengsten 
Durchführung werden bei der BeHntwortnncr des Themas gewisse Melodie- 
Bchritte verändert, ans einem Qnarti nschritt wird iinter T^raständen ein Quinten- 
schritt (s. Quintfuge), die ^lodulation nach der Dominant muss durch den 
Rückgang nach der Tonika beantwortet werden, wodurch ursprünglicho Intor- 
Tsllenschritte veribidert werden. Femer sind besondere Dnrehfflhmngen fllr 
die rhythmische Veränderung des Themas, seine VergrSsserung oder 
Verkleinerung bestimmt; und die harmonische Veränderung ist ebenfalls 
in der eigensten Idee der Form geboten. Alle fliese Mittel stehen natürlich 
der freien tln'in!iti'<«'hen Arbeit in noch weit erhöhterera Maasse zn <Te])ote. 
Als ein Muster äolchcr thematischen Arbeit ist namentlich der erste Hats 
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te (7-ffMi0-Sinfoiiie Ton Beettio?«!! sn empfehlen. Ans jüngerer 2eit darf 
MendelBsolm'fl OiiTeriare su den »Hebriden« erwUlint werden, die sieh 
eben&lls ans einfachen Motiven in grossem EeichÜmm entwiekelt. Ibn hat 

diese thematische Arbeit in neuerer Zeit zu verdächtigen und Rie als meclia- 
nisch gemacht, als den Genius hemmend darzustellen vcr^^ucht. Wenn sie eben 
»gemacht« ist, dann hat sie allerdings geringem Werth und wäre sie auch noch 
•o meiaterliaft ansgeftthrt Allein wenn das Motiv >erfiuiden« isti und das soll 
eben nidit gemaeht sean, wenn es Tielmehr ans einem wirklich bedeutsamen 
Inhalt empwtrnbt» dann wird dieser auch die weitere Arbeit beherrschen und 
durchdringen, dass sie eben nicht nur als kühle, sondern als eine Yerstandes- 
arheit erscheint, bei der auch Herz und Phantasie vollauf betheiligt wareUi 
und dann ist die Arbeit höchste künstlerische That. 
Theobaliy s. Gatti. 

Theobaldos, Kapuzinerm5nch nnd Oomponist, za Costniiz geboren, gsb 
Anfang des 18. Jahrhunderts heraus: »Petra Deserti, oder Fesseln der schmen- 
haften Marianischon Linde, in geistlichen Arien, mit zwei Violinen im BUor- 
nello« (Augsburg, 1703). 

Theodoricas, Georgiens, musikalischer Schriftsteller des 16. Jahrhunderts, 
geboren in Meissen, gab herans: 9Quettione9 Munea&« (GSrlits, 1575, in 8^). 

Theodorleas, Sixtus, Contrapunktist, lebte im Anfang des 16. Jahrhun- 
derts. Auf d<>r Münchner Bihliothek findet man (in Salblinger's »Conr^nfw«, 
Augsburg, 1545, 4°): »Magnißcot 8 Tonorum* (Argentorati, 1535 und 1537). 

Theodulfus, ein französischer Bischof zu Orleans, in Poesie und Musik 
erfahren, wurde in Folge eines Aufruhrs, den Ludwig L Sdhne gegen ihn 
erregten, an lebenslftngliolier Ge&ngensohaft verortheUt. Im GeDbignisa sehrieb 
er den Lobgesang: »Gloria^ lau» et honor sit tibi, Christe redemptorv. und sang 
denselben mit lauter Stimme, als der Kaiser am Palmsonntajje in Prozession 
am GcTunguisso vorüherzog. Er erhielt dadurch seine Befreiung. (Prints, 
»Histor. der Mus.« K. 9, § 15.) 

ThMgwrUy Bischof von Mets im elften Jahrhundert, inr Anfangs Bens* 
diktinermSneli im Kloster Hirsohaa nnd erhielt vom heiligen Wilhelm Unter* 
rieht, valeher ihn auch 1090 smn Abt des Klosters St. Georgi im 8chwan- 
waldo einsetzte, von wo aus er nach Metz berufen wurde. "Der Al>t Gerbert 
(jnScriptores ecrlesiasdci de musicaa, Th. 2, S. 182 — 190) verölTentlicht drei 
Manuscripte, welche zu seiner Zeit in den Klöstern Tegernsee, Peterskloster 
im Sehwarswalde und der Blasianisehen Bibliothek vorhanden waren, ein Traelat 
von Theogerus, der aber nicht von Bedeutung ist Der Inhalt desselben ist 
folgender: De repertorihus musicae artis. De Monockordo. De Mensura mono- 
chordi. Quod ftpatium dirnfnr Tonus, guod Semitonium et caef^a. De novem 
modis vocum. De consideratione numerorum. De proportionihua dupla, sesgutaltera, 
et tetptiterüa. De cadem proportime in mensura con»iderata. De divinone Mono- 
ehardi de TetraehorXe, Qwmodo eoneitent Tetraektnrd«u De fMhtor TetirmdtofX» 
itHU», De speciehm Diaiessaron. De speciebus Diapente, De »peeiebue IXs- 
pason. Quod graviores sint pHncipaliores. De constitutione quatuor traporum. 
De Proto, De Deutero. De Trito. De Tetrardo. De divisione. Proti. De 
divinone Deuten» De divisione Triti. De divisione Tetrardi. Manc divisionem 
UM eue reeeKtem, De ümeione Troporum naturales regulas »ervaite. De frim 
Teno. De 2^, S«", 4t», 5^ 6*», 7"», 8^. Deeeehordim eeeundi et esempta ejtu, 
Deoaehordwn Tertii et exempla ejus. Decachordum Ocfavi et exempla ejus, Ge- 
nerales regulae aiifentici cantus. OeneroUs regula piagaUe eamU^ OenereUs 
reguia communis cantus. 

Theon Ten Smjma (Theo Smyrnäus), Philosoph aus der Schule deä 
Flato nnd bertthmter Mathematiker nnd Astronom, lebte unter den bddsn 
Kaisern Tngan nnd Hadrian (98—117 — 138 n. Ohr.)» war demnaoih ein un- 
mittelbarer Vorgänger des PtolemUus und wurde auch sein Vorarbeiter, indem 
der letattere die astronomlflchen Beobachtungen des T. bei seinen eigenen Unt0^ 
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melifiDgMr mwerthete. Yon Beineii Schriften iit nur eine bekannt geworden, 

deren Titel auf einer alten Handschrift lautet: ^T)e üs fuae in matlieynatieii od 
Flaionis lectionem utilia sunta; über auch von ihr ist nur ein Theil erhalten, 
worin er von der Arithmetik und von der iNIusik handelt, von letzterer in 
61 Kapiteln. Dies Fragment wurde 1644 zu Paris nach einem Mannscript 
dar Biblbthek dea De Thon von Boofllnod nnter dem Titel »Theauit Sh^tm 
FkUuMf wnmqvMe in Matkematieit ad Fiatonii UoHotum utilia mmi aa^potiUOf 
e. hihliotheea Thuana. Optu nunc primum editum, latina verrione^ ac notis 
ttratum ab IsmaHe Bullialdo Juliodunenn. Lutetiae JParisiorum, apud Lufloricum 
de Heuqueville 1644« herausgegeben und mit einem noch jetzt lescnswcrtlion 
Commeutar versehen. Den Inhalt dieses Werken bilden ausiühriiuhu Auszüge 
ana den Werken aeinea Yorgängent Thrasyllus (s. d.), nach welchem insbeeon- 
den die Erklärung der ^uüwnfng (die in der Mitte liegenden, die Tonart be- 
rtimmenden Töne einer Scala) dea platonischen Timäus wörtlich mitgetheilt 
wird. Ausserdom schöpft T. aus Eratosthenes und aus dem Peri]mtetiker Adrast, 
dem Hauptgeguer des Aristoxonus. Neues findet sich nur wenig bei ihm und 
mit der Darstellung der musikalischen Akustik seines Nachfolgers hält die des 
T. nicht den entferntesten Vergleich ans.*) 

Theophanes Graptas, Erzbischof zn Nicea, lebte vm die Mitte des neunten 
Jahrhunderts. Als Yertheidiger des Bilderdienstes von Kaiser Theophilus ins 
Exil geschickt, wurde er jedoch seiner Kenntnisse halber auch in der Musik 
zurückgerufen. Er versah die Gesänge der Orientalischen Kirche mit Melodien 
und erfand anch in Gemeinschaft mit Damascenus und Cosmas gewisse Zeichen 
imd Noten, mn diese Melodien an&eiohnen sa können, wodnidi sie sich bei 
ihren Zeitgenossen viel Ruhm erwarben und XtMot genannt wurden. Das 
Bildniss T s. befindet sieh im mTriodo V«n^ 1601. (Gerbwty >i>e camta ei 
munca sacra:) 

Theophrastngy Tonkilnstler des alten Griechenlands, aus Pierien, vermehrte 
naeh dem Kicomachus die Lyra des Merknr nm die nennte Saite. (Ferkel, 
Oaiohiehte, Band L) 

Theorbe» Tiorba, Tuorhe^ eine Art Laute, der grossen Basslante Ihnlioh, 
weshalb sie anch von den Italienern Archüeuto oder Ärchiliuto (die grosse Bass- 
laute) genannt wurde. Doch hatte die Theorbe einen langem Hals mit dop- 
peltem Wirbelkasten, den einen in der Mitte des Halses nud den andern am 
obnn Ende desielben. Ton den 14 — 16 Saiten lagen nur sedhs oder acht llbeir 
dem Griffbrett, das wie bei der Lante mit Blinden venehen war, die andern 
im zweiten Wirbelkasten befestigten Saiten lagen neben dem Griffbrett, sie 
konnten also nicht gegriffen werden und wurden als Basssaiten nur nach ihrer 
ganzen Länge für den Ton, in dem sie gestimmt waren, benutzt. Zu Prä- 
torius' Zeit war die Theorbe nur mit eiufachon Saiten bezogen, während 
die Laute aof dem Griffbrett doppelte Saiten für jeden Ton hatte. Bald 
vnide indesB anch die Theorbe doppdehdrig anf dem Griffbrett belogen. Sie 
vorde früh schon znr Bogleitung des Gesanges herangoMgen, wie ^e Laute 
nnd mit und neben dieser zur Ausführung des Generalbasses in Kirche und bei 
den dramatischen Spielen verwendet. Erst durch das Ciavier wurde sie verdrängt. 

Theorbenflagelj ein Tasteninstrument von 16 Fusstou, mit drei Kegistern, 
von denen iwei ans Dam-, das dritte ans Drahtsaiten bestand. Es war dem 
Inntenelavier Terwandt, doch hatte es eine Octave mehr Umfang. Es ward 
1718 von dem Instrumeutenmacher Job. Eph. Fleischer zu Hamburg erfunden. 

Theorie der Musik ist die "Wissenschaft und Lehre von den Gesetzen, nach 
denen die Mittel musikalischer Darstellung zum Kunstwerk verwendet werden. 
Bie umfasst die Lehre von Ton und Klang nach ihrer physikalischen Erzeu- 
gnng nnd den natfirlichen Yerhlltnissen der T9ne nnd Obige m, einander, 
■Is Aknstik nnd dann als Tonsetskunst oder Compositionslehre, als 

^ *) YeigL: Wee^hal, »Gneobiiohe Bhythmik und Harmonik", xweite Aufl. L p. 76. 
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die Lehre von den Bedingungen, unter denen die so gewonnenen Töne nnd 
Kläuge zum K-uastwerk verarbeitet werdeu. Eiueu direkten Eiiiliuttä gewinnt 
die Akustik im Grande auf die Schöpfimg des Knmtwerkp niebt; als Lehre 
von den Tonempfindangeu macht sie die Wirknng von Ton und Klang nament- 
lich zum Gegenstände ihrer Untersachungen. Wie weit die Tonsetzkunst 
diese berücksichtigen muss, das bat sie bisher vielmehr durch die Erfahrung 
als durch die Wissenschalt gelernt. Su erklärt «ich die Erscheinung: daaa 
Völker und Zeiten, welche die genauesten Messungen und Touberechnongen 
anfiitellten, wie G-rieehen und Juden , doch kein Konetwerk anf diesem Gebiet 
zu schaffen vermodlteu, während wieder andrerseits die Höhenpunkt« unserer 
Musikent Wickelung meist in Zeiten der Vemaohlissigong akostisoher Unter* 
SUchungcn fallen. 

Auch die Theorie der Tonsetzkunst, die Lehre von der musikalischen 
Composition, ist gegenwärtig stark in Misscredit gekommen, aber ganz zweil'ellos 
mit Unzecht» Gewiss vermag die Unierweianng in der Knnst nicht das man- 
gelnde Genie oder Talent zu ersetsen. Allein das ist auch nicht ihr Zweck 
und Ziel. Der Ausdruck an sich erfordert vielmehr die vollständigste Beherr- 
schung desjenigen Materials, welches zum Auadrucksmittel gewählt wird. Um 
sich in einer Sprache verständlich zu machen, genügt es nicht, dass man eine 
Beihe von Vooabeln kennt und mit dem Satzbau leichthin bekannt ist Auch 
das grötste Sprachgenie irird mit dm slmmtUchen Yocabeln einer Sprache sich 
nicht voll verständlich machen können, wenn es nicht auch mit dem Organismas 
der betreffenden Sprache vertraut ist. Das gilt aber auch im ganzen Umfiiuge 
vom schaffenden Künstler, auch ihn wird nur die vollständigste Erkeuntuiss 
der innersten Natur seines Darstelluugsmateriala befähigen, sich durch dasselbe 
au offwibareni nnd diese ad vermitteln, ist Aufgabe der Theorie seiner Kunst. 
Der Künstler soll ja sein Ideal nicl^t nnr offenbaren, sondern er soll es ans 
in künstlerischen Formen darstellen. Das kann er aber nur, wenn er das Ma« 
toriiil, mit dem er formen und bilden soll, nach seiner innersten Natur kennt, 
wi nn ihm die liesetze, nach denen es zusammengefügt werden kann, vollständig 
bewuBst sind. Diese Einsicht in das Material und die Gesetze seiner Gestaltung 
aoE ihm die Theorie, hier die Oompositionslehre vermittebi. Sie soU 
ihm die ganie Beihe von Experimenten, wdche die Meister nnd Theoretiker 
firttherer Jahrhnnderte anstellen mnssten, um die innerste Natur ihres Materials 
zu ergründen, entbehrlich machen; sie soll ihn vor den Irrwegen bewahren, 
welche das Genie nur zu leicht, im Vertrauen auf die ihm innewohnende 
schöpferische Kraft einschlägt. Ein geniales Kunstwerk zu schalieu befähigt 
die Theorie natlirlioh nicht, wohl aber an vollendetes, und dies bu aehaffsn 
ist ftberhaupt Aufgabe des KfinsÜers. Er kann nichts weiter thon, als dem, 
was er innerlich angeschaut hat, die vollendetste, vollkommen künstlerische 
Form zu geben. Ob diese dann Kundgebung des Genius ist, liegt nicht in 
seiner Entscheidung, am wenigsten im Moment des Schaffens. Zudem ist kaum 
ein anderer Begriff weniger fest zu bestimmen, als der Begriff »genial«. Der 
Genius erweist sich neu schaffend, aber deshslb ist noch nkbt aUes, was neu 
ist, audi schon geaiai A,ueh die aus TTugeschid^ oder mangelnder Eikenntnias 
erfolgende schülerhafte Abweichung von den untersten Gesetzen der Kunst- 
gcstaltung ist oft neu — aber doch meist nichts weniger als genial. Der Genius 
hält fest an den unverletzlichen Naturgesetzen; er überspringt und negirt sie 
nicht, sondern er erfasst sie nur tiefer, und das nnr kann als genial gelten, 
was innerhalb dieser natflrlichen Schranken noch neu und eigenthttmlioh ist 
Daher begeht die Theorie aber auch einen grossen Pehler, der meist von folgen- 
schwerer Bedeutung wird, wenn sie diese Gesetie aus bestimmten Kunstwerken 
einseitig abstrahirt und nach ihrem Muster gewisse Maasse construirt, um dar- 
nach neue Kunstwerke zu formen oder zu messen. Die Kunst vollzieht sich 
nicht in einem Meister oder in einem Jahrhundert, sondern die ewigen GesuLzc 
der kBustte ri s c hen Gestaltung werden durch alle Meister aller Jabrhandfmto 
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rqirifleiitirt und dann ist das Kmutwerk anoh kein naohzureobnendea mathe- 
matisclkea EzooipdL Die KonBÜelire kann nur die eine An^g^abe haben: dem 

Kuustjünger die Natur des DarotellungsmateriaLi zn ersclilicssen und die Qeaetse 
darzulegen, nach denen dies zum Kunstwerk zu verarljtiteii ist. Sie muss ihm 
die nöthige Anleitung gewähren, dass er die vollständige Herrschaft gewinnt 
über das Darsteliuugsmaterial, um ihn so zu beluhigen, einen bestimmten Inhalt 
kfinsÜeriaolk dafzostoUen.* Bieaen aelber kann sie ihm natOrlieh nieht Ter- 
aultefai; eie kann also nieht dgenUieh im Sehaffen, aendem nur im Formoi 
unterweisen, und dieser Unterweisung bedavf das Genie eben SO nothwMldig wie 
das Talent oder die IjlosKe Begabung. 

Teracho, l'icrre de, liauzüsiHcher Musiker, der zur Kapelle des Königs 
Lodwig Xli. gtihüite und vuu dem auch vierstimmige Motetteu: aSenatus apo- 
tt^onmuf »Verbum homm et mnhw« im ersten und sweiten Bnehe der »MatetU 
de la Coronas Ton Petmooi de Fossomfarone (1513 und 1519, Uein 4*), vor- 
handen sind. 

Thern, Carl, gehören am 13. August 1817 zu Tgl»'» in Oherungam, war im 
Jahre 1841 Kapellmeister am ungarischen Nationultheater in Fest, vou 1853 bis 
1864 Professor der Compositionslehre und der höhern Ausbildung im Clavierspiel 
am Pest-Ofener If nsikconservatorinm nnd spSter ittnf Jahre hhidnreh Dirigent 
des »Yereins der Musikfreondec in Pest. JESr schrieb drei grosso ungarische 
Opern: »Gizul«, »Die Belagerung von Tihanga und »Der eingebildete Krankes, 
üebst mehreren Singspielen, die sämmtlich auf dem ungarischen Nationaltheater 
wiederholt zur Aufführung gelangten. Ausserdem componirte er viele ungarische 
OhiSre und Lieder, welche bleibend ins Volk gediuugeu sind und von den 
Karpathen bis snr Adna gekannt nnd als Yolksweisen gesungen werden. 
50 Werke für Gesang wie für Ciavier sind erschienen theils bei ungariseheny 
theüs bei (Itmtsclion A^erlegern. Seine Söhne sind die beiden Pianisten: 

Thern, Willi und Louis. Willi, der ältere, ist geboren am 22. Juni 1847, 
Louis, der jüngere, am 18. Decemher 1848. Bereits im zartesten Kindesalter 
verriethea beide grosse Neigung fftr Musik nnd sie wurden deshalb von ihrem 
Vater mit aller Sorg&H Ar diese Kunst ansgebildet. Als die beiden Brüder 
sich mit der Zeit eine bedeutendere Fertigkeit im Clavierspiel angeeignet 
hatten und noch als Knaben sich einer von ihnen an ein grösseres Concertstück 
wagte, beeilte sich der andere, dies am zweiten Flügel zu accompagnii-en; 
mangelte es an einer Begleitungsstimme, so wurde sehr oft auch dasselbe Stück 
im Tempo nnd in gleicher Ansdmdcswelse unverBndert von beiden sngleieh 
auf Bwei Plfigeln ▼orgefaragen. Hieraus entwickelte sieh das nnvergleidUiche 
Unisonospis], mit welchem die beidm Künstler jetzt in ihren Concerten das 
Publikum oft in Erstaunen versetzen. Nachdeni sie l/eido wiederholt in ihrer 
Heimath ölbntlich concertirt hatten, unternahmen sie ihre erste Kunstreise im 
Jahre 18G4 in Begleitung ihres Vaters nach Deutschland und verweilten, um 
ihre allgemeine mttstkalmobe Bildung zu erweitern, anderthalb Jahre in Leipzig, 
bis sie daselbst snm ersten Male in einem Omcert der Singakademie im Ge- 
wandhaus vor das deutsche Publikum traten und mit aussergewöhnlichem Erfolg. 
Schon damals berichtete der Kunstkritiker Bernsdorf in den »Signulena hierüber 
Folgendes: »In ihren Leistungen zeigten sich die jungen Künstler als wahre 
siamesische (Jlavierzwillinge, denn die Glätte, Geschlossenheit uud Ueberein- 
stimmimg ihres Znsammenapiels war so vollkommen gewahrt, dass man wirklidh, 
wenn man nieht hinsah, an eine körperliche und geistige Unitat zu glauben 
sich versucht fÜhUeiC In dieselbe Zeit fiel das Musikfest des »Allgemeinen 
deutnchen Musikvereinso in J)ossau, bei welchem sie mit ihrem Ensemblespiel 
waia baft Enthusuvsmus erregten. Bis jetzt liesaen sie sich fast in allen grössern 
Städten Ueutschlandb. mit gleichem Beifall hören, bereisten bereits auch Frank- 
reich, wo sie in Paris in den Salons beim Färsten Metternich, Baron Erlanger, 
wie aiieh bei Bossini, Berlioz, Damke, Szarvady, Vienztemps u. a. m. sowie in 
Oonoffrten die fienndliohste Aufnahme und Anerkennung &nden. Anoh in £ng- 
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Liud, wo aio in London im Crystallpalast in der »MuHcal Uniona, »fü i ttar« * 
mofif0 8oeiett/a, in den LösIi'schAn Concerten spielten, errangen sie, wie aneh in 
Liverpool in der »Philharmonischen GeseDschafUf immer gesteigerten BeifialL 
Ansserdem hatten sie sich der Auszeichnung zu erfreuen, in Baden-Baden 
wiederholt sowie auch jüngst in Berlin bei Hofe sich hören zu lassen, ebenso 
an dem Grossherzoglichen Hof zu Sachsen-Weimar, wie auch vor Sr. Hoheit 
dem regierenden Herzog zu Alteuburg. Als nicht zu unterschätzender Vorzug 
der jungen Künstler bleibt m erwSlinen, dass sie in ihrer Anffassung parteUoSy 
keiner bestimmten Kichtong sich anschliessen, vislmchr mit eben der Pietät» 
mit welcher sie die Werke von Bach (z. B. das ganze »Wohltemperirte Claviero, 
von ihrem Vater für zwei Claviere eingerichtet), Beethoven, Mozart und andere 
Klassiker feinfühlig und klar reproduciren, beherrschen sie auch mit Sicherheit 
die glänzende Bravour der nenem Schule. Composiiionen von Liszt z. B. werden 
von ihnen eben so poesievoD erfasst» wie ästhetisch maassvoll wiedergegeben. 

ThesiS) der Niederschlag, der gute Takttheil (s. Niederschlag). 

ThesselinS) Johann, deutscher Componlst aus dem Anfange des 17. Jahr- 
bnnderts, lebte zu Nürnberg und Wien und hat herausgegeben: »Newe liebliche 
Paduanen, lutradeu vud Ualüardon, mit fünf Stimmen componirt« (Nürnbergi 
1609, 4"). »2W0Mta «osr«« (Wien, 1615). 

Thema» Carl Theodor, MilitlrrnnsikdirektordesGrosshenogsTon Saehsea- 
Weimar, 178$ in Weimar als Sohn eines Kaufmanns geboren. Erst 1814, nach 
der Rückkehr aus dem Feldzuge, den er mitgemacht und der ihn in russische 
Gefangenschaft gebracht hatte, widmete er sich ganz der Musik und erhielt 
1818 die bezeichnete Stellung. Zu seinen Arbeiten, die hauptsächlich in H!ar- 
moniemnnk besteben, gehdrt aooh eine Oper: »Die blaue Aloe«, in Wumar 1836 
aafgeftthrt» üwner: Serenade für F19te, Olarinette, swei HSmer vnd IPagott» 
op. Sl (Angsburg, Gombart). Zwölf Stücke für Signalhorn, drei Hörn er, zwei 
Trompeten und Posaune, op. 43 (Leipzig, Hoifmeister). Sechs charakteristische 
Marsche für grosses Orchester. Sammlungen von Nationalweisen und sechs 
Tyroler Jodler. 

ThmuNnery Zacharias, war ein tfichtiger Orgelbauer in der ersten BäQfta 
des 18. Jahrhunderts. 1702 Tollendete er die grosse Orgel in dem Dom m 
Merseburg, mit fünf Manualen, Pedal und 68 Stimmen. Ausser dieser baata 

er noch mehrere bodoutende Werke. 

Th6rennrd, Gabriel Vincent, geboren zu Orleans am 10. August 1669, 
zeichnete sich als Baritonsänger aus und in Taris, wo er engagirt war, erwarb 
er besonders durch den Vortrag des Bentativs, «if weldies au jener Zeil vid 
Werth gelegt wurde, Bewunderer. Er starb 1741 und hatte der Pariser Oper 
40 Jahre angehört. 

Thinsos, bei den Griechen ein Singtanz zu Ehren des Gottes Dionysos 
(Bachus), der von den rasenden Weibern, Bacchautumen, Mainaden, Thyiaden 
XL s. w. ausgeführt wurde. 

Thibault» Franko is, Sänger und Organist an der Eathedrsle lu Mets usa 
die Mitte des 17. Jahrhunderts, veröffentlichte eine fünfstimmige Messe Aber 
den Gesang: »O hmta Caeciliai (Paris, Robert Ballard, 1640, in Fol.). 

Thibaut, Anton Friedrich Justus, Dr., Professor der Rechte und 
Baden'scher Geheimrath, lebte ak solcher in Heidelberg, gleichzeitig als Freund 
und Förderer der Tonkunst bekannt. Br war in Hameln in Hannover am 
4. Januar 1772 geboren, besuchte die UniTorsititen G^6ttingen, Königsberg und 
Kiel und lebte als ordentlicher Professor an der letzteren, in Jena und von 
1H05 bis zu seinem Tode am 28. März 1840 in Heidelberg. Hier pflegte er 
in seinem Hause auch die Tonkunst und erwies sich als feinfühliger Kenner 
der altern Musik in seinem Buch: »Ueber die Reinheit der Tonkunsta (Ueidei- 
beig, Hohr, 1825, in 8^ 125 S.; sweite Auflage 1826, dritte 1868, ein Bend 
Uein 8*). Die hohe Verehrung für PaMrina, dessen Fortrat auch dem Bushe 
Torgeaetit ist, hat ihn su einer gewissen EinseitiglEeit Terleitet, die aneh Toa 
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Kigeli und Anderen scharf gerügt iiL ThibAllt iai der eigentliche Begründer 
jener dilcttantiachen Kunstanschauung, die gern ihr heschränktea Erkenntniss- 
vermügeu und die eigene einseitige Geschmacksrichtung zur Norm erheben 
möchte und die in neuerer Zeit namentlich an den Herren GerTinug, Ghry- 
lander und Gtononen plumpe und blinde YerÜieidiger &nd. Die Ei^bnine 
der nenetten mneitaMtelien Riohtiugen bertthrten ihn bo onBynipeihieä, dasa 
er sich Ton der Sffentlichen Maeik fast ganz zurückiog. Seine wcrth volle Mu- 
sikaliensammlnng kaufte nach seinem Tode der König von Baiern für die königl. 
Bibliothek in München. Bt^r Katalog derselben erschien in Heidelberg bei 
Cwi Öross, 1842, in 8', 4G Seiten). 

Tkibest IT*9 Graf Ton Ohampagne, König von NaTunra, geboren sn Troyee 
im Anfange des Jahres 1201, war einer der berfihmteeten Troahtdoors seiner 
Zeit, der eine grosse Anzahl schöner Lieder schrieb, zu denen er auch die 
Melodie erfand. Er soll der Königin Blanche seine Dienste gewidmet und für 
sie gedichtet und gesungen haben. Die kaiserliche Bibliothek in Paris besitzt 
63 von ihm componirte Lieder. Der Bisohof de la BavaiUiere bat sie in einer 
Semnlnag TarOfTenfiieht: »IVMet dm roi de Nrnvarr» awe det «ölst ei un ^ßat" 
mre frangaitm (Paris, 1742, deux volnmes, 8**). Th. unterneJim mit LndwiglX. 
den Kreazzng ins gelohte Land nnd starb 1263 oder nach anderer Angabe am 
13. Juli 1254 in Troyes. 

TUcknessey Miss, Meisterin auf der Viola da GamhOf lebte in London 1787f 
berOlunt in gana England, Sie sdhrlab aneh fllr dies Instromenii 

niakanl^ Panl Oharies Fran^ois Adrian Henri Biendonnö, Baroni 
Br. der UniTersität Salamankai wnrde als Sprössling einer franzosischen Familie 
b Berlin am 14. Decbr. 1769 geboren. Er trat 1792 als einfacher Grenadier 
in die Armee ein und wurde von Grad zu Grad, nachdem er die zahlreichen 
Feldzüge mitgemacht hatte, General-Lientenant und mit dem militärischen Kom- 
nsndo mehrerer Departements betraut Zu seinen literarischen Arbeiten gehört 
iodi ein 'Werkdien, welches eine Geschichte der Bomanse enthSlt nnd in welchem 
man interessante nnd wenig bekannte Nachrichten über Dichter und Musiker, 
welche diese Form cultivirtcn, findet. Der Titel ist: »Du chant, et particuliUre' 
metit de la romancc<i (Paris, Arthus-Bertrand, 1813, 8°, 130 S.)- 

Thiele, Carl Ludwig, Organist der Parochialkirche zu Berlin, wurde zu 
QnedUnhnrg am 18. KoTbr. 1816 geboren nnd erhielt den ersten Unterricht 
von seinem Vater, der Oantor in Kieder-Schönbausen war. Später besuchte er 
das Königl. Kirchenmnsikinstitut zu Berlin. 1839 erhielt er sein Amt als 
Organist, das er mit Auszeichnung versah. Seine Technik war eine eminente 
uod sein Vortrag phantasievoll, er gehörte nebst seinem Freunde Haupt (s. d. 
Ari) zu den ersten Orgelspielem Deutschlands. Er starb leider bereits am 
17. AngQst 1848 an der Cholera. Wirkungsvolle Orgelsttleke, Yariationen, 
Präludien, Concertstücke sind bei Schlesinger in Berlin erschienen. 

Thiele, Eduard, Hofkapellracister in Dessau, ist daselbst am 21. Novhr. 
1812 als Sohn eines Hautboisten geboren. Seine musikalische Ausbildung 
erhielt er durch Kopprasch und Friedrich Schneider. Er studirte Violine, 
Oavier, Orgel nnd Oomposition. ITach der BttcUehr von einer Baise dnreh 
Deotsehland, die er an seiner AnsbUdnng auf Kosten des Heraogs Leopold 
nntemommen hatte, erhielt er die Stelle eines zweiten Musikdirektors am Des- 
saner Theater. Jedoch verliess er seine Vaterstadt zwei Jahre später und 
ftmgirte als Orchesterdirektor in Halle, Altenburg und Göthen; am letzteren 
Orte war er auch Organist an der Hauptkirche und Musiklehrer am Seminar. 
1865 wnrde er nach Dessan snrttokbemfen, nm die durch Frdr. 8chneider*s 
Tod erledigte Stelle bei der Oper einzunehmen. 1860 erhielt er den Titel als 
Hofkapellmeister. . Von seinen Compositionen sind zu vorzeichnen: eine Messe, 
iSonaten für Ciavier und für Ciavier und Violine, ein- und zweistimmige Lieder 
mit Ciavierbegleitung, mohrstimmige Gesänge für Frauen- und Männerstimmen. 

Thi^m^y Frederic, von Geburt ein Deutscher, lebte und wirkte, jedoch 
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ausschliesslich in Frankreich. Er lieaa Bich gegen 1780 in Paris nieder und 
war belcaant als Lehrer des Gesanges and Yiolinspiela. Die Serolutionsannihen 
trieben ihn 1792 nach Kouen, wo er Wohnsiti nahm und ah Lehrer thiltig 
war. Er starb dfisclbst im Juni 1802. Herausgegehen wurden von ihm: vElc- 
ments de musit^ue j)rati(/ue, et solfeges nouceaux poar apprendre la musique et le 
goüt du chn?t(<t (Paris, 1784, in 4°| zweite Auflage). »Element» de musique pra- 
iique et solj'tges wmoemuB itoUrnu^ dMuSt paHietdänmeni p(n$r a^prenin lei 
principe* ditidUh de eet ort, mit ä la porüß de* jeunee ^Ihee, «ose une haete 
ehi/fre suivant les principe» de Vahhe Moussier* (Parisi Kadermann, grand 8*). 
•JPrincipes alrcfjcs de musi'que, ä Vusage de ceux qui veulent apprendre ä jouer 
du violona (Paria, Louis). nPrincipes abreges de masique pratique pour le forte- 
piano, »uivis de sLc petites »onate» formte» d^air» connusa (ibid.). nNouoeüe 
Murit 9ur lee diffirmdie mouMmeni» det mre, fondie «wr U praiique de U 
eique moderne ovee U projei d*wik, lunmtm eJ^ronomkre «fe;« (Bönen, chei rantenr, 
1801, in 4", mit idin .Knpferta&ln).' Tiolin-Dnos bei Lonis und bei Nader- 
mann in Paris). 

Thierfelder, Albert, Componist, geboren am 30. April 1846 zu Mühl- 
hausüu iu Th., besuchte dua dortige Gymnasium und erhielt seine praktische 
und mesensehafkliche Ansbüdnng in der Mnsik in Leipzig bei Honte Hanpt- 
mann, E. F. Richter und an der Universität, welche ihm nach dreijährigem 
Stadium auf Qrnnd einer mnsikhistorischen Abhandlung (aDe Christianorum 
pHalmis et hgmnis usque ad Ambrosü temporaa) den Doctortitol verlieh. Nachdem 
T. kurze Zeit als Dirigent in Elbing fungirt hatte, folgte er im Jahre 1870 
einem £.ufe nach Brandenburg a. H. als Cantor und Gesauglehrer am Gymna- 
sium. Ln Jahre 1874 erhielt Th. das Frldikat aKöniglioher Musikdir^ctor«. 
Von seinen Compositionen sind im Bruck erschienen: Clavierstilcke und Lieder, 
op. 1 — 6. Von grösseren, noch im Manuscript befindlichen Werken sind zu 
erwähnen: »Die Jungfrau vom Königsee«, romantische Oper in drei Akten, 
Symphonie in C-moll für grosses Orchester, welche mehrfach mit Erfolg auf- 
geführt worden ist, Clavierquartett und Sonaten. Neuerdings hat T. Budolf 
Banmbaeh's Alpensage ^ZUOmrogm fttr Chor, Soli und Orchester in Musik geaetit 
und das Werk mit Brfolg in Brandenburg zur AuffOhrung gebracht. 

Thieriot, <:,'ehoren am 7. April 1838 in Hamburg, ein Schüler von ]\ranc?pn 
in Altona, wirkte in Hamburg, Leijtzig (1867) und Glo^^au ala IMusikdirektor 
und seit 1870 als Direktor des Musikvereins in Graz. Von seinen, von Taleut 
und Geschick aeugenden Oompodtionen haben namentlich einige Werks ftr 
Kammermusik weitere Verbreitung und Anerkennung gefimden. 

Thiersy Jean Baptistc, Thedoge, geboren zu Chartres am 11. Novbr. 
1636, war zxiletzt Pfarrer in Vibraye im Stifte Mans und starb dort am 28. 
Februar 17U3. In einer seiner Abhandlungen findet man Specielles über die 
Singchore in den Kirchen i^'roukreichs. »Dissertation» ecclesiastLques sur les 
principaux auteU la dSture du ehoeur et le$ juUe de» iffUseam (ibid. 1688, in 12*)* 
£ine andere hat mehr den litorgischen Gottesdienst zum Qsgenstand. »Trmid 
de» doche» et de la saintete de Voß'rand» d» ptu» etduvi» aus meue» de» mortem, 
(Paris, J. de Neuilly, 1721. in 12°). 

Thijni, Lambert Alberdingk, Kircheucomponist und Musikschriftsteller, 
ist iu Amsterdam am 30. Septbr. 1823 geboren. Sein Vater, ein holländischer 
iTimftnami^ hiets Alberdingk, nahm jedoeh 1885 fttr sieh und seine Deseeii- 
deuten den Namen seiner Frau: Thijm an. Er war leidenschafilioher uud 
wohlunterrichteter Musikdilettant, der mehrere IMessen coraponirte und bicli 
auch um die gute Ausführung der Kirchonmuäik in der Peter- uud Paulsldrclie 
verdient machte. Sein Sohn verdankt ihm eine gewissenhafte Ausbildung in 
dw Musflt und den Wissenschaften. Sein Literesse wandte er vorzngsweiae 
dem Yolksliede und dem Kirobengesange au, und in den Tersebiedensten hol- 
ländischen Journalen erschienen Aufsätze Ober diese beiden Themen. Aussenlem 
gab er folgende selbständige Schriften heraus: mDo Münk in de Kmk. Qedack- 
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. Im 0Mf KtrJtmuziek, naar aanleiting der geschiedenen oordeelkundige Beschomcingen 
orer dg wereldsche en kerJcelijke MudjJc, bijeen gebraut en bearbeid door N. Ä. 
Janseem. JV.« (Amsterdam, C. L. von Langenliuijseu, 1850, 8*^, 51 S ). ^Nog 
eenige Gedachten ocer Kerkinu^ik* (ibid. 1854, in IG S.). Dub dritte wich- 
tigere Werk edirto w in €bmdiifleliaft mit sdneiii Bruder Jos^h Albert» 
iJtertt und ArohSolog. Es ist eine Suunlnng von alten nnd nenen Söreben- 
gwfagen, desgleichen für alle Fette Tom Advent bis Ostern. Alle Melodien 
dÄrin sind mit beziffertem Bass verseben nnd No. II, IV, XXV, LIII, LXX, 
LXXXVII, LXXXIX, CXXVI et CXXXV von L. J. Thijm erfunden, mehrere 
ältere von demselben überarbeitet. Der Titel des Werkes ist: »Oude en nieutoere 
Eenäiedem i&Mveiu Oezangen en lAederen wm tmitm Bioogüjden m BriHgW' 
dagen, aU och wm den Advent en de Vasten^ gerangsichikt naar de orde van het 
Kerhelijk jaar etc.* (Amsterdam, C. L. Van Langenhnijsen, 1852, ein Band 12°, 
318 S.). Auf dem Gebiete der Composition hatte er noch wenig geleistet, eine 
Messe für Chor und Solostimmen mit Orgelbegleitung ist die umfangreichste. 
Der Tod rief ihn schon im 31. Jahre ftm 1. Decbr. 1854 aus diesem Leben ab. ' 

TUle» aneh Thielo, Oarl Angniti diniseher Musiker, wurde in den 
ersten Jahren des 16. Jahrbonderta geboren und erhielt in Kopenhagen das 
köniiiT]. Privilegium, ein Theater zu eröffnen, auf welche Weise er die erste 
Oper dort errichtete. Nachdem ihm das Privilegium entzogen und die Direktion 
einigen hochstehenden Personen übertragen worden war, beschäftigte sich T. 
mH Compositionen nnd 17nterrielitgeb«u Anah sobrieb er folgendes Lebrbnob: 
>2M0r og JSegUr fra Orunim «f am Mutitmt , ßfr dem am 9Ü laere Mutiken, 
M Sindeie Fomoydte saa og fot dem som vil giore Fait of Claveer, Oeneral-Bassen 
0(j Synge- Künsten* (Kopenhagen, 1746, in Fol., 86 S.). Sieben Jahre später 
erschien dasselbe Buch in deutscher Sprache: »Grundregeln, wie man bei weniger 
Information sich selbst die Fundamente der Musik und des Claviers lernen kann, 
mit Kreinpeln in Koten gezeiget« (Copenhagen, 1753, in 4**, 81 Smten). 
ThlB*|^ik (armeniaeb) m Fanke. 

Thoinot-Arbean (Pseydonym und Anagramm ans Jehan Tabonrot), -mir 
•in im 16. Jahrhundert zn Langres lebender Domherr, der durch die Herans- 
gabe eines jetzt höchst seltenen Werkes über Tanzkunst, das für die Musik- 
uad Sittengeschichte von Bedeutung ist, sich einen Namcu machte. Das Buch 
ist betitelt: »Ore^sographief traUe en forme de dialogue, par Uqwd ioutee per- 
wmet p&mvent facilement apprendre et praetiquer Vhonneie exereue de* Danseem 
(Langres, 1588). Es behandelt dieses kostbare, jetzt antiquarisch mit 900 Fr. 
bezahlte) AVerk eine bisher wenig durchforschte Tanzepoche und enthält aus- 
führliche Theorien von 40 Tänzen (als: Payana, Allemande, Gaillarde, Gavotte, 
Branle, Volte etc.) mit der dazn gehörigen Mosik. Die zweite Auflage davon 
ttlirt den Titel: »Otekdeographiej Mefode ei Teorie en forme de dUeewre ei Tth 
hdaiure pour apprendre ä Dancer« (Lengers, 1596). Von dem erstgenannten Ori- 
ginalwerke hat der, um die Geschichte der Tanzkunst verdiente Alb. Czerwinski 
in Danzig auf eigene Kosten eine deutsche Ausgabe 1878, mit 34 Figuren, 
70 Melodien und dem Porträt des Arbeau herstellen lasseni die nur direkt vom 
Seibetverleger gegen 15 Mark sa belieben ist. Titel des neuen Werkes: »Die 
Tinae dea 16. Jabrbnnderta nnd die altfiranaSränbe Tanaaebnle. Naob JeAn 
Tabourot's (yrdh&wgraphie herausgegeben von A. Czerwinski« (Danzig, 1878), 
Ueber die Personalien des Autors berichtet Czerwinski (»Gesi hiclite der Taaz- 
knnsta p. 93) Folgendes: »Jehan Tabourot, der Sohn von Ktituue 'l'abourot, 
königL Bath uod Verwalter des Amts zu Di^on, wurde im Jahr 1519 geboren. 
Yen kriftiger Körperkonstmktiony leigte er aebön in seiner Kindbeit eine leb- 
hafte Heigang für Leibeettbnngen und eine besondere Voriiebe ffir den Tanz, 
den er in Poitiers erlernt hatte. Anfibi|^b dam bestimmt, dem Vater in der 
Aasübung seines Amts zu folgen, musste er diesen Plan in Folge eines Gcliilides 
aufgeben: in einer schweren Krankheit, die ihn an den Hand des Gr!i1)es brachte, 
gelobte seine Mutter, ihn der Jxirche zu weihen, falls er genesen sollte. Als 
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^ ,^ .d by Google 



180 



Thoina — Thomas. 



gehonaoMT Sobn erfHUte tr den Wnnioh Beiner Mvlter und trat 1530 in «ineii 
Orden «in. Trots Beines ginsUchen HangelB ui Beruf Ar dieeen SUnd, der 

Bo wenig in TJebeveiiiBtimniiing mit seinem Charakter war, erlangte er doek 
hald einen hervorragenden Platz in der Geistlichkeit, so dass er 1574 znm 
Domherrn von Langres ernannt wurde. In dieser Stellung hatte er Gelegenheit, 
sich neben der Ausübung seiner religiösen rtlichten auch mit dem Studium der 
Gebrinche, die anf Religion Bezug hatten, and besonders mit den kirehlioben 
TSnzen zu beBcbftftigen, die damals noch Sitte waren. Seine alte Neigaug für 
den Tanz erwachte and gab ihm den Gedanken ein, im Alter von 59 Jahren 
noch ein "Werk über denselben zu veröffentlichen. Es erschien 1588 unter 
obgenanntem Titel: »Orchesographie« von Thoinot Arbeau. Er schrieb dieses 
Buch, wie er in der Vorrede sagt: »Weil er wünsche, wenn auch zu alt nnd 
sebwerftUig, am sieb selbst iMUieb darin an flben, dass die ebrbaren Tlnae 
wieder erhohen werden möchten, nu Rtello der unzüchtigen und sobarolosen, die 
man an ihrer Stelle eingeführt, 'zum Bedauern d«r achtbaren Herren nnd Damen 
' von verständigem und züchtigem TJrtheil.« 

Tboma, Budoli, geboren am 22. Februar 1829, wurde im Waisenhause 
in Banzlau erzogen (1840 — 1845), bereitete sich dann zum Lebrerberaf vor 
nnd war ancb in Sagen als Lebrer fbltig. 1862 ging er naeb Berlin nnd 
besuclitü das ESnigl. Institut für Kirchenmusik und die Akademie und ward 
1857 Cantor an der Gnadenkirche in Hirschberg, 1862 an St, Elisabeth zu 
Breslau, in welcher Stellung er noch thiltig ist. Seine Compositionen, dcreu 
er eine Beihe veröffentlichte, sind sehr harmloser Natur, weder durch Eriiuduug, 
noeb dnreb Tedinik besonders beaobtenswertii. 

Thomanery die gewdbnlidie Beseiebnoag der Tbomaese h fll er (s. d.). 

ThomaS) Bajocensis oder Bayona der jüngere, ums Jahr 1169 Erz- 
bischof zu York in England, vorher aber Priestor in der Normandie, ist durch 
die Herausgabe einer Sammlung von KirchengesUngen {»Cantiu Ecelenasttci«) 
und eines Officiarum für seine Zeit von Bedeutung gewesen. Von einer Nach- 
wirlcnng seiner Tbätigkeit anf spitere Geseblecbter ist jedoeb niebts an apilzen, 
nnd seheint er die Ehre, Ton Weither in sein 1732 eraehienenea mnsikaliscbeB 
Lexikon anfgenommcn an sein, mehr dem Znfikll sls seinen Yerdiensten nm die 
Tonkunst zu verdanken zu haben. 

Thomas von Aquino, mit dem Beinamen des Heiligen, wurde 1227 zu 
Aquino im Königreich Neapel geboren und zeichnete sich als Theologe wie 
aneb dnrob tiefe G^hnHunkeit so sehr ans, dass er vom Papst Pins Y. nnter 
die Zahl der sqjbolastiseben Doetoren aufgenommen wurde. Sohon im frühen 
Kindesalter begann er seine Stadien im Kloster Monte Cassino und machte 
hier so schnelle Fortscliritte, dans er im Alter von dreizehn Jahren die Uni- 
versität zu Neapel beziehen konnte. Später studirte er Theologie und Philo- 
iophie zu Cöln anter Albert von Boilstädt, dem berühmten Scholastiker, der 
wegen seiner umfassenden Gelehrsamkeit nnd aasgezeiebneten Lehrgabe der 
Grosse (Albertus Magnos) genannt wurde. T. starb in einem Kloster bei 
Terracina unweit Neapel am 7. März 1274 und wurde am 18. Juli 1323 vom 
Papste Johann XXIT. heilig gesprochen. Seine Schriften erschienen 1570 zu 
Born in siebzehn Foliobäuden; sie enthalten neben seinen philosophischen und 
theologisefaen Arbeiten die Mnsik an einem Messamt bei Gelegenheit der Abend- 
mablsfeier, die er 1263 im Auftrag des Papatea Urban IV. oomponirt hat nnd 
am Donnerstag nach der Ffingstwoche des folgenden Jahres zum ersten Mal 
auffuhren Hess; sie enthält n. a. die l)erühmt gewordene Hymne rtVantje linnuttm 
wie auch die Prose (s. Näheres über diese Art altkirchlicher Hymnen unter 
»Sequenz«) »Lauda Sion«. In der ^»Biographie universelle* der Qebrüder Michaud 
wird T. noeb femer als der Autor der Hymne *Adoro Im beaeiebnet; FMin 
jedoch widerqpriebt dieser Angabe und beruft sieh auf ei% in seinem Beeitn 
befindliches aus dem 14. Jahrhundert stammendes Manuseript jener M""^ in 
welchem die genannte Hymne fehlt 
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tkummif Cbristian Gotifriad, deatsoW Componist und MaBiksohrifb* 
ist am S. Februar 1748 an Waliradorf bei Bantaan gaboran, atadirto 
n Ldpaig die Eechtawisscnschaften und errichtete 1777 ebenda eine Nieder* 
läge von geschriebenen Musikalien ; über den Zweck dieser Anstalt sprach er 
Bich in einer, das Jahr darauf erschienenen Broscliüre aus, welche den hoch- 
tönenden Titel führt: »Praktnscbe Beiträge zur Qeechichta der Mnsik, uiusika- 
ÜMbeB Idierat« und gemamen Beiteiiy beatebend Torzügliob in der Biariobtiing 
eines öffentlichen, allgiNneinen und eehten Verlags musikaliseher Mannsoripta 
zam Vortheil der Herrn Verfasser und Kiufer; wie auch in andern literariBchen 
Abhftudlnngen, die Musik betreffend«; es ist aber in dieser Schrift von nichts 
weiter die Kede als von den Bedingungen seines Geschäftes. Dieses hatte nur 
kuaen Bestand; dann widmete sich T. aasschliesslich der praktischen Musik 
lad uatamabm 1785 eine Kustraisa^ die ibn u. a. saeb Hamburg ftbrte. 
ffiar blieb er Tolle acht Jahre und Teranstaltete während dieser Zeit Aufffih- 
mögen seiner Compositionen, darunter eines nHloria« für drei Chöre nebst 
einer Einleitungsmusik. Von einem Theile des Publikums durch Beifall aus- 
gezeichnet, hatte er den Muth, sich in Gesellschaft eines Hiller, Forkel und 
Kobwank» um die dorch C. F. K Bach's Tod (1788) erledigte Musikdirektor- 
iMle an bewerben; naehdem aber dar letste der genannten IClbewerber fllr 
diaaea Poeten gewählt war, kehrte er nach Leipzig surSek; nm bier seine 
concertgeberisclie Thätigkeit fortzusetzen. Vier Jahre später versuchte er sein 
'jlück wiederum als Schriftsteller durch Herausgabe einer Zeitschrift »Unpar- 
teiische Kritik der vorzüglichsten, zu Leipzig aufgeführten und fernerhin auf- 
sofllbrenden groeaen Kirchenmnsiken, Conoerte und Opern wie aneb anderer, 
die Musik betreffenden Gegenstande«, ton der im September 1798 bereits elf 
Bogen die Fresse verlassen hatten. Da jedoeh seines Kamens später nirgends 
mehr gedacht wird, so scheint er in seinem Unternehmen gestört worden zu 
sein. Schliesslich wendete er sich im Winter 1801 — 1802 nach Berlin, um 
dsselbst eine grosse musikalische Akademie zu gründen, welche nach wiederholten 
Aaftebflben dorob die Bemllbnngan des Kapellmeistars Beiebardt an 8tan4e kam. 
Biaen featen Wirknngskrsis an finden sollte ihm aber anch hier nicbt gelingen t 
er kehrte nach Leipzig zurfldc, wo er in traurigen Umständen am 12. Sep- 
tember 1806 gestorben ist. Von seinen Compositionen ist gedruckt und im 
Ciavierauszug erschienen »Volksgesang am Friedrichstagea von Voigt (Leipzig, 
1797, beim Autor); von seinen übrigen Werken sind ausser dem erwähnten 
»Okria« nooh eine Anaahl von Quartetten und andern Instnuneatslaiftcken, 
sowie eine Cantate vor Ehre Kaiser Joseph'B IL: »Das Glück der Völker in 
Joseph's Reichen« — sämmtlich jedoch nur im Manuscript — bekannt geworden» 
Thomas, Charles Louis Ambroise, französischer Operncomponist, Di- 
rektor des GonserratoriumB der Musik zu Faris nnd Mitglied der Akademie 
dar Kllnsta am Inatitnt' de Ikanoa^ ist in Meta am ^, August 1811 geboiim» 
Von aeinem Vater, einem geaobteten MuaiUehrar dieser Stadt, erhielt er seboii 
nach zorückgelegtem vierten Lebensjahre Unterricht in den Elementen der 
Musik; mit sieben Jahren begann er unter Leitung anderer Lehrer das Studium 
der Violine und des Claviers und hatte sich, besonders auf dem letzteren In- 
strument, schon eine beachtenswerthe Fertigkeit erworben, als er 1828 in d^ 
Pariser Oonaervatorium aufgenommen wurde. Hier TerroUkonunnete er sieh 
dnreb den ünterridit Zimmermann's im Claviraspiel und ftadirte bei Dourlen 
die Harmonielehre sowie bei Lesneur die Composition, empfing auch gelegent- 
liche Anregfung durch Kalkbrenner und für sein Studium des Contrapunkts 
durch Barbereau. In Folge der Bemühungen dieser Meister sowie eigenen 
rastlosen Eifers konnte er schon 1829 den ersten Freis als Clavierspieler 
erringen; dieeem folgte im niebsten Jabre der erste Preis für Oontrapunkt 
und 1830 der von der Akademie der Künste verliehene grosse Preis für musi- 
kalische Composition, welcher dem Gekrönten die Mittel gcwiihrt und die Pflicht 
aaiarlegt, drei Jahre behuüa künstierischer Aosbüdung im Aaslande, hanpt^ 
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siiclilioli in Ttalion zuzubringen. Den grössfcn Thoil dieser Zeit vorleLto T. in 
Kom uud Nc)i])cl, besnichto duun Florenz, Bologuai Venedigi Triest und besclüoss 
seine Studien reiae mit Wien. 

Im Begiuu des Jalim 1836 nadi Parii sorückgekehrt, gelang es flim bald, 
die Sohwierigkeiten m ilberwindeii| mit ireloheii dort der dramatische Gomponist 
am Anfang seiner Lunfbahn in der Begel Hl Idiinpfen hat. Schon im folgenden 
Jahre, 27. Augiist 1H:')7. debutirte er mit einer einaktigen komischeu Oper 
j>La doubh eckellea, der um 30. März 1838 ein dreiaktiges Werk derselben 
Gattung folgte: ^Le ^erruquier de la re^ence: Sein drittes Werk war das 
1839 an der Grossen Oper aufgeflllirte Ballet *La Gipsi/a, in swei Akten, an 
Wfllehem sich übrigens andi Benoist als Componist hetheiligt hatte. In dem- 
selben Jahr brachte er noch die einaktige komische Oper »Le panier ßeurim 
zur Aufführung und während der nächsten Jahre »Carlinea (1840), r>Le comte 
de Carmagnolaa, grosse Oper in zwei Akten (1841), y>Le yuerilleroa, grosse Oper 
in zwei A^ten (1842), nAjugeligue et MSdorv, komische Oper in einem Akt (1843). 
Der Erfolg der letateren dieser Werke entsprach nicht den Erwartungen, welche 
der Componist durch sein glückliches Dehnt erregt hatt^ und der geringe Bei- 
fall, den sie fanden, entmuthigte ihren Autor so sehr, dass er sich für volle fünf 
Jahre von der Bühne zurückzog. Nach Ablauf dieser Zeit aber erschien er 
wiederam vor dem Pariser Publikum und errang diesmal mit den dreiaktigen 
komischen Opern »Le 0»eh (3. Januar 1849) nnd »Le Bonge ^me mmi ^etdm 
(20. April 1850) Erfolge, welche alle früheren weit fibertrafen nnd ihn an die 
Spitae der jüngeren Componisten* Generation in Frankreich stellten. Yon nnn 
an widmete sich T. wieder mit dem frühern Eifer der dramatischen Composition 
und gab der komischen Oper nach einander die folgenden Werke: »Raymond« 
(1851), aLa Toneliia (1853), »La cour de Cäimene* (1855), »Psyche« (1857), 
»Le eanmi de VenUe* (eben&Ua 1857). Nach diesem Werke pansirte der 
KflnsÜer abermals eine JBUnhe von Jahien, bis er 1868 mit seinem »Hamlet« 
(nach Shakespeare von Barbier nnd CarrS bearbeitet) anfs Nene an die Oeffent- 
lichkeit trat und bei dieser (relegenheit den Beweis lieferte, dass er den Stil 
der grossen Oper mit dem gleichen Geschick zu handhaben wisse, wie den der 
komischen Oper. Nach dem glänzenden Erfolg dieses Werkes, sowohl in Parid, 
wie anoh auf sSmmtlichen grossen Bfihnen dea Auslandes, konnte es nicht 
zweifelhaft sein, wer nach dem Tode Anber's die erste mnsilmlische Ehrenstelle 
in Frankreich, die Direktion des Pariser Conservatoriums an übernehmen habe. 
Zwar hatte die Commnnc. die beim Ableben dos Nestorn der friinzösischen 
Componisten das Regiment in Paris führte, alsbald für einen Nachfolger aus 
den Reihen der Ihrigen Sorge getragen; als jedoch durch die von Versailles 
eingerückten Truppen die alte Ordnung wieder hergestellt war, fiel die Wahl 
einstimmig auf T., welcher seitdem den Pflichten dieaea wichtigen Amtes mü 
derselben Gewissenhaftigkeit nnd Einsicht obliegt» die 0" anvor als CompositionB* 
lehrer an der genannten A^jistalt bewährt hat. 

Die Merkmale der Thomas'schen Musik sind Grazie, Eleganz und eine 
gewisse Noblesse; was ihm an melodischer Erfindung abgeht, weiss er durch 
genaue Kenntniss des dramatisch Wirksamen, durch Reinheit der Schreibweise 
nnd dnrch geistvolle Instrumentirung zu ersetzen. Als Mann von gediegener 
wissenschaftlicher Bildung konnte es ihm gelingen, sich auch durch rednerische 
und schriftstellerische Leistungen hervorzuthun und sich unter den Mitgliedern 
der Akademie eine geachtete Stellang 2U erwerben. Yon seiner Vielseitigkeit 
als Componist, die ihm nidit gestattd», sieh mit seinen Bfihneneifolgen allein 
au begnfigen, geben die folgenden yon ihm Teröffentlichten Werke Zeugniae: 
1) Requiem (noch aus seiner römischen Studienzeit stammend) (Paris, bei 
Richault). 2) (Quintett für zwei Violinen, zwei Bratschen und Violoncell 
(ebenda). .'?) Streicluiiuirtett, op. 1 (Leipzig, Ilofl'meister). 4) Trio für (Jlavicr, 
Violine uud Violoncell (raris, Richault). 5) Phantasie über ein schottisches 
Thema fOr ClaTier, op. 5 (ebenda). 6) Phantasie lllr Oiavier und Orehester, 
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op. 6. Ausserdem eine Anuhl kleinerer CUvierstfickei ChAie illr MSaner- 
stimmen, mehrstimmiger Kirchengesülnge und Lieder für eine Singstimme. Die 
Auffnhrnncr einer, wie es sclieint langst vollendeten grossen Oper »JVoncmm 
da Jiiminia ist für 1878 projektirt. 

ThomaS} Theodor, deutsch-amenkauischer Dirigent und Yioliuspieleri ist 
HD 11. Oetober 1836 in Ostfrieslind geboren, nmehte gedi^ne mnsikalisdie 
Stadien unter der Leitnng SohftUinger's nnd Mayrhoffer's und ging 1847 nach 
New" York, wo er sich zanUchst durch den Vortrag Massiseher Kammermusik 
eine geachtete Stellung in den dortigen Musikerkreisen errang. Mit der Zeit 
aber erweiterte er seinen Wirkungskreis mehr und mehr; aus den Quartett- 
Soireen worden iSymphonieconcerto und 1869 trat er an die Spitze eines eigenen 
Ondiesters, irelolies, ans den besten Instmmentsl-Mnsikem der Union rasnmmen- 
gesetsty nsoli kurzer Uebungszeit eine so ansserordentliche LeistangsfKhigkeit 
zei^e, dass es den Vergleich mit den besten enropSischen nicht zu scbcücn 
brauchte. Bei aller Tüchtigkeit der einzelnen Mitglieder gebührt indessen der 
Hanptantheil der von Jahr zu Jahr glänzenderen Erfolge des Thomas'schen 
Orchesters dem nnermüdliehra Eifer und der genialen Beprodoktions-Fähigkeit 
Mines Dirigenten. Im besonderen Terdienen seine Besteebnngen naeh steter 
Erweiterung seines Concertrepertoires anerkannt zu werden; wiewohl ISngst der 
populärste und gefeiertste unter allen Musikern der Union, ist er weit entfernt 
sich mit dem gewonnenen Kuhm zu begnügen, viehndir stets darauf bedacht, 
durch Lösung neuer, schwieriger Aufgaben seinem künstlerischen Gewissen 
Oenfige m. leisten. In diesem Biaae hat T. tben&lls mit seinen Oollegen in 
Eofiopa Sdiritt gebalteny sie sogar bei maneben del^jfenbeiten ftberflilgelti indem 
er jeder hervorragenden Novität alsbald naeh ihrem Erscheinen einen Fiats auf 
seinen Concertprogrammen einräumte und ihr beim Publikum Geltung zu ver- 
schaffen wusste, auch wenn dasselbe sich anfänglich dem Neuen, Ungewohnten 
Abgeneigt zeigte. So darf T. zu den leider seltenen Musikern gerechnet werden, 
wdbbe, so hoher Stellnng gelangt, dooh die besebwerliobe Pflieht ihres Bemfei^ 
auf den Kunstgesebmaek ibmr Zeitgenossen umbildend nnd veredelnd sn wirken, 
nie ans den Augen verlieren; er würde dies in noch weiterm Umfange thnn 
können, wenn die Stadt New- York, die ihm unter allen Städten der Union am 
meisten verpflichtet ist, sich veranlasst sähe, ihm eine materiell gesicherte 
Stellnog zu scha£ren 'nnd ihn auf solche Weise von der Noth wendigkeit befreite, 
dnreh anstrengende nnd neitranbende Reisen selbst fftr den Unterbslt seines 
Orehesters zu sorgen. 

Thomascheky s. Tomaschek. 

Thomasschale in Leipzig, eine der ältesten Pflanz- und Pflegestütten der 
kirchlichen Musik daselbst, wsir ursprünglich wie wohl die meisten derartigen 
Schulen eine Kloeterschule. Wie an allen bedeutenderen Klfistem wurde anoli 
an dem Angnstinerkloster im 13. Jabrbnndert ein S^indienebor errichtet mit 
einer Amahl Alumnen, d. h. Schülern, welche unentgeltlich in die Schule auf- 
genommen und dort wissenschaftlich nnd musikalisch gebildet und vollstiinflig 
erhalten werden, wofür sie in der Kirche bei der Ausführung der Cultusgeaiiuge 
mitwirken mussten. Später, namentlich seit Einführung der Keformation, wurden 
diese Oh9re dann meist sn den sogenannten stidtisoben Oantoreien ungestaltet» 
doeh nnr wenige behielten die alten Benefinen nnd sn diesen gehört die Oan- 
torei der Thomaeschule in Leipzig. Als der erste noeh bekannte Thomas- 
Cantor gilt Johann Urban (1139); der erste, der geschichtliche Bedeutung 
gewann, ist Georg Rh au (er legte irj20 das Cantorat nieder, s. d.). Aus 
dem 16. Jahrhundert sind Job. Hermann und Wolfgang Winter zu nennen. 
Von 1694— -1616 hatte der bedentendste Theoretiker seiner Zeit, Seth. Oal- 
Tisiiis (KsUwitz) die Stelle inne nnd mit ihm beginnt die Reihe der mehr 
oder weniger berühmten Cantoren der Thomasschule. Ihm folgte der treffliche 
Tondichter Joh. Hermann Schein (1617 — 1630), s. d. Diesem dann To- 
bias Michael (1631—1657), ihm Seh. Knüpfer (1657—1676) und diesem 
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Joseph Schelle (1676— 1701). Dessen Nachfolger Joh.Kuhnau (1701— 1722), 
bdoomt ab iBatmmeatalcoinpoiust, riohtete die Eirchenmnsiken in der Weise 
wn, wio sie noch lieiite bestehen. Ihm folgte dann der Meister alltt Meister: 

Joh. Seb. Bacli (1723 — 1750). Weiter sind zu nennen: Gottlob Hsirrer 
(1750—1755), Joh. Friedrich Dolea (1755—1789), Joh. Adam Hiller 
(1789 — 1800), welcher Concerte in der Thomasschule einrichtete und dazu ein 
eigenes Orchester aus den Alumnen bildete; ferner August Eberhard Müller 
(1800—1810), Johann Gottfried Schicht (1810—1823), Christian Theo- 
dor Weinlig (1823— 184SX Morits Hauptmann (1842—1868) nnd endlich 
Ernst Friedrich Richter, der treffliche Theoretiker, der gegenirirtig den 
ehrenvollen Posten bekleidet. Der Chor besteht aus 60 Alumnen, welche, in 
vier Chöre getheilt, mit je einem Präfekten an der Spitze, den (Tottesdienst 
in den Kirchen St Thomä, St. Nikolai, St Petri und in der Nenkirche 
nr versehen hahen. Dar ente Chor, der stilrkste, wirkt anch in den Kirchen- 
musiken, die sonntäglich in der Thomas - oder Nikolaikirche in Gemeinschaft 
mit dem Stadtorchester ausgeführt werden. Alle vier Chöre vereinigt singen 
jeden Sonnabend Nachmitteg halb 2 Uhr in der Thomaakirche zwei Motetten, 
die in der Jäegel von dem Präfekten (unter Oberleitung des Cantors) einstudirt 
nnd dirigirt werden. 

Thon» Ohristinn Friedrich Theophil, geboren in Saehsen gegen 1780, 
gab herans: »Ueber Clavier-Instrumente, deren Ankauf, Behandlung nnd Stim- 
mnng« (1817, in 8"; zweite Auflage 1826 bei Vogt in Ilmenau). 

Thooft, W. E., ist am 10. Juni 1829 in Amsterdam geboren, machte seine 
Studien in der Musik unter Dupont in Leyden nnd dann unter Richter und 
Hauptmann in Leipzig. Keeh Holland rorttckgekehrt wurde er Direktor des 
deatschen Theaters in Sotterdam. Er veröffentlichte OnTertvreni Sinfonien, 
Quartette, Opern u. s. w. 

Thorbecke, H., geboren 1822 zu Osnabrück, ging 1841 nach Philadelphia^ 
wo er als Pianist wie als Coinponist beliebt war. £r verungläckte 18ö8 beim 
Brande der sAustria« anf dorn Ocean. 

Thereltay Pierre, Musiker, an der Hanptitirehe an Liege angestellt, 
starb daselbst 1684. Er schrieb und veröffentlichte eine Art Sinfonie •Chaue 
de Saint Ruhcrt^t, welche früher jedes Jahr in der Peterskirche, jetit noch mit 
grossem Orchester in der Kreuzkirche aufgeführt wird. 

Thorne, John, Contrapunktist des 16. Jahrhunderts zu York in England, 
war wahrscheinlich Organist in seiner Vaterstadt. Hawkins theilt eine Motette : 
»i8fo09 eotfit, a 8 vowt Ton ihm mit (»Musikgeschichte«, Bd. 2. S. 5S6.) 

Thrane, YioUnspieler und Componist, der bedeutendste Musiker Norwegens, 
trat 1819 in Stockholm zum ersten Mal öff'entlich auf. 1828 wurde er Musik- 
direktor in Christiania, erkrankte aber unheilbar an einem Brustübel und starb 
im selben Jahre. Der damals als Student in Christiania anwesende Violinist 
Ole Boll unterst&tsle ihn im Amte wihrend imn» KranldieiL T. Mtite die 
erste norwegische Oper »jQfsbfeemtf^rsfc von Bierregaand in Musik. 

Thrasfllns, genannt Phliasius, von seinem Geburtsorte Phlins unweit 
Korinth, Philosoph der Platonischen Schule, derselbe, welcher Plato's Schriften 
nach Tetralogien eingetheilt hat, zugleich Mathematiker und Astronom und als 
solcher der Hofastrolog und Vertraute des Kaisers Tiberius während dessen 
mehrjährigen Aufonthaltes auf der Intel Bhodns Tor seiner Thronbesteigung 
(14 n. 01^.). Am^ einem muaikaUsch-akustischen TTerke des T. bringt Per- 
phyrius in seinem Commentar der »Harmonica« des Ptolemaus auf pag. 266 
und 270 Citate pythagoräisch- platonischen Inhalts. Es wird da.sselbe an dor 
er.steren dieser beiden Stellen fV T<f> niQi növ tnTU ftht'OVf an der lezteren *V r</i 
nti» i;izui6(id<p citirt; beides ist, wie Westphal (»Griechische Khythmik und 
Harmonik«, 1867, Band I, pag. 76) mit Becht behauptet, dieselbe Schrift, ent- 
weder fV riv TtFiH ana vomw (das System der sieben Töne dem der dieiiehii 
Töne des Ahstozenus gegenflbergesteUt) oder » anofo^dov (über das 
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j&ptoehoid). Ein anderes Mal findet sieh T. citirt in einer noeli nicht ver- 
Sffoitliehten mnsikalisdi-alnutiacben Abhandlung in der Bibliothek zu Heidelberg. 

Tkrenl, Threnodie bei den Griechen mit der Flöte begleitete Trauer- 

gcAnge bei Leichenbegängnissen nnd Leichenmahlen. 

I Thro oder Tarau, eine Art Geigen der Burmesen, mit 3 Saiten ans ge- 

! drehten Seidenfaden. (Vergl. Engels -»Katalog KetiRington Mutteumi, p. 67.) 

! Thnbal oder Thabalflöte, eine, nicht mehr gebräuchliche alte Flöten- 

stimme der Orgel. 

TUnetaldt, a. Tflrrsehmidt 

fhir* oder Daebiehw^er iet ein Sohweller bei der Oigel| bn dem die 
Pfeifen in einem Kasten stehen. Der Deckel und oft auch die Seiten dc sBelben 
können vermöge eines über dem Pedal befindlichen Tritte beliebig gehoben oder 
geBchlossen werden. I^iese Art der Schweiler ist indess veraltet. 

ThnoiB, 8. Tuma. 

ThanbasS) b. Subbass. 

Tiirlngasy eigentUeh Tbfiring, Joaehim, Oandidai der Theologie nnd 
gekrönter Poet, war zu Fürstenberg in MedUenbnrg gebonn und lebte im An- 
fange des 17. JahrhnndertB. Der noch jngenliche Autor gab ein gutes Buch 
über das alte Tonsystem heraus. Es sind demselben Belobigungen von den 
Cantoren: Burmeister, Mylius, Dedekind und anderen vorgedruckt. Der Titel 
heisat: »Oputeuhm bijtartihm de frimordiia musicü, quippe. 1) De lottif tkfe 
•MdK», 2) D« eomponmuU tegnUt, UirmmquB e* opHmii imm ge fams i quam reewi- 
Horum muneorwm (AtinuiaHbut »oripH» erutum, et faeüi jucunditate, jucindaque 
facilit^te juvpntuti praeparatumv (Berolini, typis Georgii Rungii, impensis et 
snmptibus Johannis Yallii, 1624, in 4°). Der erste Theii besteht aas acht und 
; einem halben Blatt, der zweite aus siebzehn. 

TlUürlngy Johann, geboren m Trebbin in dir Mark, mr In dar onlen 
HUfte dee 17. Jabrbnnderta Sebnlmeister m Willentadt. Br gab bwans: 
; »Cantiones saerae* (Erfurt, 1617). »Zwei christliche Erndten-Gesängea (Jona, 
1620, in 4°). »XV geistliche Motetten nebst der Litanei und dem Te deum 
I laudamtts von 4 — 8 Stimmen« (Erfurt, 1621, in 4°). -oSertum spirituale musicale 
oder geistliches Musik-Kränzlein von drei Ötimmena (Erfurt, 1637, in 4°). 

Thimi ist die Beseidurang fllr eine besondere AnfsteUnng der Ftospeet- 
pfeifrn. Oesehiebt diese Anfistellnng in Form eines Halbkreises, so bUden die 
Pfeifen einen Thurm; in der Form eines Winkels aber einen Spitzthurra. 

Thnm und Taxis, Alexander Ferdinand, Graf von, war in Hegen sburg 
1735 geboren und lebte längere Zeit in Venedig und Padua. Er war ein treff- 
licher Clavierapieler und Violinist, der auch manches componirte. Als Tartini's 
Sehfllar nnd Frinind, der ihm seine Hannseripte Termaobte, Tertkeidigte er seinen 
ICnstn gegen die Anmerkungen J. J. Housseau's in seinem itDicfionaire dt 
musique^j das System Tartini's betreffend, in einem Schriftchen: nRisposta di un 
anonimo al celehre Signa Bousseau cirea il mo senUmenio in propotüo d'aleune 
proporzione del Sig. G. Tariinii (Venezio, 1709). 

Tbnrner, Friedrich Eugen, einer der berühmtesten HoboenTirtoosen, 
angleieh fertiger ClaTierspieler nnd beliebter Oomponifti war am 9« Deoember 
1786 sn Hümpelgard im W&rtembergischen geboren. Sbr bildete siob in Xasiflly 
wohin er sehr jung kam, später in München bei Ramm im Hoboenspiel stOI. 
Für den Zweck seiner musikalischen Ausbildung erhielt er von der Kaiserin 
Marie Feodorowna eine Pension ausgesetzt 1805 nahm er in Kassel, 1807 in 
BmniUMdnpeig eine Stellnng bei der fttrstUeben Kapelle ein, worauf er anf 
ttngere -Zeit Gonsertreisen nntemahm. In Wien Terfiel er in Wahnsinn, wurde 
aber Ar knne Z«t geheilt und reiste 1818 nach Holland. Den Best seines 
Lebens musate er zwischen Genesung und Rückfällen in einem Irrenhause in 
Amsterdam zubringen, wo er 1827 am 21. März starb. Zu seinen Compo- 
sitionen, die bis op. 5G reichen, gehören: Drei Sinfonien, eine Onvertnre, op. 31 
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(Leipzig, HofTmeister). Vier Concerte für Hoboe, op. 12, 39, 41, 44 (Maini, 
Sehott, Leipzig, Hoffmeister ujd Anuterdam). Vier Quartette für Hoboe, Violine, 
Alt, Baal (Bonn, Simrook, Leipzig, Hoffmeister). Trio für Hoboo und swei 
Horner, op. 56 (Lei})zig, F^bit). SonaU briUants pom pUmo mUf op. 65 
(Leipzig, Probst) u. s. w. 

TtanreaQy Hermann, ist 1Ö36 am 21. Mai zu Clausthal geboren und fand 
seine Ausbildang zur Masik in Qottingen und Leipzig. Hier beandkte er das 
Gonserratorinm vnd genoss den PriTatonterriobt Hanptmann's. 1863 wurde er 
Organist an der Hauptkirche zu Eisenach, 1865 Musikdirektor nnd Hofcaator 
an derselben Kirche und erhielt 1872 das Prädikat Professor. Zu seinen 
Funktionen gehört hier die Leitung des aus 64 Mitgliedern bestehenden Kirchen- 
chors. Daneben wirkt er als Masiklehrer am Seminar und ist Dirigent dea 
Maaikfweins. 

Thia» Dayidy mit dem lateiniairten Namen Tbasim, Oomponist ans dem 
Anfange des 17. Jahrhunderts, war im Mansfeldisohen geboren und gab au 

Erfurt 1609 heraus: nEpifhalamtutna. 

Thyard, auch Thiard, Po nee de, Bischof zu Chulons in Frankreich, 
1521 auf dem »Scliioääe Bissx lu der Diöcese Machen geboren, ist Verfasser de^ 
Bnches: »SbUttdte ueondf ou Prot« do la Munquea (Liun, par Jean de Tonryes, 
klein schmal Folio; auf der Rückseite des Titelblattes ist das Bildniss des Ver- 
fiHraers in einem Holzschnitte befindlich, mit der Umschrift: nSdiitudo mi/U pro- 
tincia est<t und »P. 7), T. en son an 31«). Das Werk, in dem das musika- 
lische System der Griechen entwickelt ist, ist 160 Seiten stark, ohne das Re- 
gister und verschiedene Knpfer, deren letztes ein Monochord vorstellt, dem 
eine Besobreibnng, wie man es verfortigen nnd gebraneben mfisse, beigefügt 
ist T. starb 1605 auf seinem Scblosae Bissy. 

Thys, Alphonse, Componist und Musiklehrer in Paris, daselbst am 8. Mlirz 
1807 geboren, wurde auf dem Conservatorium dieser Stadt gebildet und durch 
den ersten Compositionspreis ausgezeichnet. Seine ersten komischen Opern, die 
1835 in Paris aafgefiihrt wurden, hatten wenig Glttck, besser gefielen die 
nftcbsten: »Oreefe et F^admi, 1 Akt nnd mJmmaneit, 1 Akl, 1844—1846 .ge- 
geben. Die letzte Arbeit war in Sonrnoise September 1848 aufgeAbrt. Anaaer- 
dem schrieb T. gemischte und Männerchüre. 

ThyS) Auguste, ist zu Gent 1821 geboren, und war in Belgien, haujit- 
sächlich in seiner Vaterstadt, sehr bemüht zur Pflege des Chorgesanges beizu- 
tragen nnd den Ghwobmaek in Bezng auf den MBnnereborgesang in beben. Er 
war Ton 1889 an als SekretSr der GaaeUsebaft OrpbAe eine lange Beihe von 
Jahren hindurch ausserordentlich thätig. Ein von ihm herausgegebenes Buch: 
»Historique des Societes chorales de Belgique* (Gand, Busscher freres, 1855, 
gr. in 8", 216 S., erschien in drei Auflagen). Der Titel der zweiten Auflage 
liiess: nLe Societes chorales en Belyiq^uev. (Gand, de Busscher freres, 1861, ein 
Band in 8*). Man findet, darin alle OhorgesangsinstitQte des KOnigreieha 
Belgien veraeicbnet; Nachrichten über deren Organisation, über erhaltene Preise 
der Gesangvereine in Belgien, Frankreich, Holland, Deutschland und der Schweiz, 
über Munikfeste und Notizen Uber belgisobo Oomponisten^ bauptsächUcb deren, 
die für Männercliöre geschrieben. 

Thfssetias, Benedict, Componist aas dem Anfange des 17. Jahrhunderte. 
Han bat von ibm: »CbriaÜiebe Üebliebe, anmutbige Gesänge mit 4 Stimmenc 
CWittenl.erg, 1614). 

Tihnldi, Carlo, berühmter Tenorist, wurde 1776 zu Bologna ge]»oron 
und ward zuerst in den Jahren 1797 und 1798 durch seine Leistungen auf 
italienischen Bühnen bekannt. 1804 kam er nach Deutschland und sang zu- 
niobst in Wien, ward 1806 in Dresden bei der knrfDntl itaUeniaoben Op«r 
engagirt und scheint seit 1810 grössere Gaatepielreiaen dnreb Italien, Dentseb- 
land, Frankreich und England onternommen an haben. Im Jahre 1820 ward 
er pensionirt, kehrte hierauf naeh Bologna rarllek und atarb dort 1833. 
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Tibaldi — Tibioenea. 

Tibalü» Gonetanse, Toohter dei Vorigan, ward tau 26. Juli 1806 in 
Dntden g6boron, erhielt ihre Ausbildung im Gesänge dnrch den berfihmten 

Tenoristen A. Benelli und ward 1822 bei der italienischen Oper in Dresden 
'■< engucfirt, wo sie rasch beliebt wurde. 1827., nach dem Abgange der Sontag, kam sie 
als erste iSüngerin an das Königstädter Theater in Berlin. Ihr Repertoire war 
nur klem, obwohl rie besonden in Miimenolleti gofid, mabalb aie Barlin 
verliess nnd nach London, von da naeh Paris ging. Bort trat sie als Tanerad 
I auf, missfiel aber derart^ dass sie sich entschloss, der Bühne ganz zu entsagen. 
Sie ging nach Bologna zu ihrem Vater und verheiratete sieb nnch dem Tode 
desselben mit einem wohlbabenden Privatmann, Namens Biagi. Es existirt ein 
Bfld von ihr, gezeichnet von Fr. Krüger, lithographirt von Gentiii, gedruckt 
im hthographisehen Institot tob Hsfanlehner. 

Tibia (latein.) ss Sohienbein, der lateinische Name der Flöte (Anlos 
8. d.), weil diese ursprünglich aus Schienbeinen von Thieren gefertigt wurde. 
Erst später wurden andere Stoffe dazu verwendet, um die, der aus Scbienbein ge- 
' wonnenen entsprechende Form nachzubilden. In den ältesten Zeiti;ii, bei deu 
Griechen, wurde die Flöte indess zuerst aus Schilfrohr geschnitten — ^6- 
fmilefft q»Ster ans Tershbiedenirti Hobtarten, bei den Phrygiem ans Bnzbanm, 
ans Lotes bei den Libyern nnd Phoinikiern, aus Epheu bei den Aogyptern, 
erst die Tyrrhener machten sie aus Metall. Heben He redet unterschied bei 
der lydischen Flöte eine männliche und weibliche; die Kömer bezeichneten 
die Tibia je nachdem sie mit der rechten oder linken Hand gespielt^ mit der 
nehton oder linken Seite des Mnndee geblasen wnrde: Avihi oder diiitir9f 
beide aber waren in der Tonhge ▼enehieden. Die dewirß t war die tiefere 
ond hatte in der Hegel drei TonlScher; die tinistra i, war die höhere nnd 
hatte vier nnd mehr Tonlöcher; weshalb pares und impares unterschieden wurde, 
■0 dass paribus tibiis canere heisst: mit zwei rechten oder zwei linken, imparibus 
mit einer rechten und einer linken blasen. Die übia wurde bei allen öifent« 
I liehen Feierlichkeiten, beim Cnltos wie bei Volksfesten gebraneht» wie anoh nm 
den Tact nnd den reehten Ton beim Beden nnd bwm Vorlesen ansngeben. 
Sie wurde nicht nur von Männern, sondern auch von Frauen geblaseiiy die 
' aäitpQtdfg werden oft genug erwähnt. Verschiedene Arten der Flöten waren, die 
j Tibia berecyntUa» nach der Stadt und dem Berge Bereoynthus so ge- 

I nannt, die 

TIbte bne« war ans Bnzbanm gefiartigt, die 

TlblA embateria ob laeedftmonisehe Flöte, mit der die Eriegslieder be- 
gleitet wurden, die 

Tibia gingriaa ss die Schalmei (von gingrire «= das Gackern der 

Gans), die 

nbU siticinnm s Leichenbläserflöte, die 
min litiTlna » Hirtenflöte, die 

Tibiae blfores, conjunctaef geminaiae = Doppelflöte, die 

Tibia hemleyae^ die Flöte fOr Kinder, mit dicht neben einander liegenden 

Ijöchern, die 

Tibia angnsta heisst (in der Orgel) die Dolzflöte, die 

Tibia aperta (in der Orgel), eine offene (nicht gedacte) Flöten- 
■timme, die 

Tlbta msjor, s. Bordun, die 

Tibia gylTestris = Wald flöte, die 

Tibia traTerso, die Querflöte, die 

Tibia TBlgaris = Blockflöte. 

TlMft enera die Flöte blasen, die 

TlMa itrienlaris sb die Saokpfeife, der Dndelsack. 

TibiMMiy die Flöten b Iiis er, bildeten in Rom seit der ältesten Zeit ein 
CoUegium; mehrere waren in Staatsdienst nnd wurden nur bei Opfern verwendet, 
andere waren für jeden zum Dienst. 
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188 Tibilostham — Tioh*tocheck. 

Tibilastriam, das zn Born al^ährlich am 13. Jmii a t attfi nto de Fait der 
PfeifenweÜM. ' 

Tibnrcey P. Fran^ois, Mönch des Kapuzinerldosters zn Brüssel, seiiiir 

Vaterstadt, wo er 1580 geboren wurde. Es ist von ihm eine Sammlung von- 
Litaneien bekannt: nLüaniae seraphicae Ii. Mariae Virginu 3, 4, 5, 6 8 ro- 
eUm» cum boiso continuo ad Organums (Antverpiae, apud hernedes J:*. Piialtiäü, 
in 4**, ohne Datom).. Bw ]«Uta Sfctiek ist ein aehtstimmiges Tm^lm myo. 

TlehalMheekf Joseph Alois, wnrda in dem doreh seine romantischen 
Felsenpartien berfihmten Marktflecken Ober- Weckelsdorf in Böhmen am 11. Juli 
1807 geboren. Sein Vater, Wenzel Tichutßchke, ein einfacher Weber und 
Landmann, besass entschiedenes musikuliaclics Talent, sang und spielte auch 
mehrere Instrumente, weshalb er vielfache Beschäftigung bei Torkommendeu 
musikalischen AnffiElhrungen, namenÜidi bei Kirchenmnsilwn fiuid. 8ein Sohn 
Joseph mag dadurch wohl die ersten Anregungen zn musikalischen Studien 
erhalten haben, wenigstens ist soviel gewiss, dass derselbe frühzeitig als Altist 
bei Kirchenmusiken mitwirkte. Zugleich ertheilte ihm der in Weckelsdorf an- 
gestellte Schullehrer Wittig Unterricht im (iesang, auf der Violine und dem 
Claviere. Der intelligente Knabe erregte bald das Interesse des Weckelsdorfer 
Pferrers Hemnann, welcher ihn wihrend zweier Jahre snm Besnehe des Gym- 
nasiums in Brannan vorbereitete. Dieses damals gegen 3000 Einwohner zählende^ 
zwei Meilen Ton Weckelsdorf gelegene Städtchen besitzt nämlich eine bedeu- 
tende Benodictinor- Abtei, mit welcher das oben erwähnte Gymnasium verbunden 
ist Der junge Tichatscheck fand im Jahre 1821 Aufnahme in letzterem, und 
wnrde natfirlioh bald für das Sängerchor der Schule als Altist sehr braiuhhar 
gefonden. Mit dem 17. Jahre erst mntiite seine Stimme und Tcrwandelte aieli 
in einen herrlichen Tenor. Im Jahre 1827 absolvirte Tichatscheck das Gym- 
nasium und ging nach Wien, um dort Medicin zu studiren. Da der junge 
Student auch hier die Musik nicht vernachlässigte und sich insbesondere öfters 
bei Kirchenmusiken betheiligte, wurde man bald auf seine schöne Stimme auf» 
m^ksam. Namentlich interesiirte sich der Ohoiregent Weinkopf an der Kirche 
St Mishael, welcher zugleich Chordirektor am k. k. KamthnerthoT'Theater war, 
für Tichatsdieok und bewog ihn, das Studium der Medicin aufzugeben und zum 
Theater zu gehen. Er machte den damaligen Füchtcr des Kürnthnerthor- 
Tlieaters, (Trafen (Talleuberg, auf den jungen Teuoi isten aufmerksam und ver- 
mittelte auch lti3Ü ein Kngagement desseibea als Chorist bei genannter Bühne. 
Tichatscheck war nun wirkliches Mitglied des Klmthnerthor-Theaten, sollte 
aber anch sofort die Bitterkeiten seines neuen Standes kennen lernen, denn 
die Pinanien des Hium Grafen befanden sich in so desolaten Umständen, dass 
der neue Chorist nur eine Monatsgage erhielt, (iraf (Tallenberg machte sehr 
bald Bankerott, worauf der bekannte Duport als Bächter eintrat. Dieser er- 
kannte sofort Tichatacbeck's seltene Begabung und liess ihm in Verein mit 
Clara Heinebtter, Sophie Löwe und Staadigl Unterridit durch den bertthmten 
italienischen Gesanglehrer Cicimara ertheilen. Im Jahre 1833 wird Tichatschedk 
als Sänger und Chorinspicient mit 500 öulden (lehalt aufgeföhrt; letzterer 
sollte sich 1834 auf 600 Gulden erhöhen. Der junge Künstler hatte sich zur 
Uebernahrae kleiner Partien verpflichtet, in denen er bald solche Fortschritte 
machte, dass man ihn mit der grösseren Bolle des Baimbaut in »Bobert der 
Teufelc betraute; diesem folgte Jaquino (»Fidelioc), KBnig Jorano (»Simirst- 
misc) u. 8. w. Tichatscheck schloas mit Duport einen Vertrag auf fünf Jahre 
ab, erhielt aber behufs seiner weiteren Ausbildung einen längeren Urlaub und 
ging nach (4ratz. Hier war eine solche jugendlichfrische Erscheinung höchst 
willkommen; Direktor Pollet gewann Tichatscheck für das erste Jahr mit 
800 Gulden, für das zweite mit 1200 GvldeD Gage. Sein erates Dehnt als 
Baimbaat hatte gltosfiiden Erfolg, ebenso gefiel er ids Alfonse (»StiiiBne«) und 
Edmund (»Schwur«), vnd BchneU «chwang er sich snm gefeieitan Liehlu^ des 
Grataer PubUkums empor. 
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Inzwischen wxirde ihm im Jahre 1837 von den neuen PSchtern dei 
Kärnthnerthor- Theaters Ballochino und Merelli ein Gastspiel auf Engagement 
an Wild's Stelle angetragen; zur selben Zeit erhielt er von Dresden aus ein 
gleiches Anerhieten« Kapellmeister F. Morlachii die Schauspieler Pauli, Wei- 
mar, sowie Caroline Bauer hatten Herrn Ton Iitttlioliaai, den Qenaral^rcikkor 
der kSnigL efteheisehen mnBDcaliaelMii Kapelle und dee HoHyseatwe, anf den 
jnngen Tenoristen aufmerksam gemacht. In Wien gasttrte. Tichatscheck wäh- 
rend des Monats Juli mit viel Beifall, in Dresden zuerst am 11. August 1837 
als Herzog Olaf in der Oper »Die Ballnachta (Gustav oder der Maskenball) 
von Anber; aus Hofrücksichten hatte man niUulich König Qustav von Schweden 
ra einen Hertog Ohf ▼enrandett. Der junge Sänger entxüokte dnroh aeine 
UangToUe Jngendlielie Stimme^ wonti» dnroh wahrhaft künstleriBoh begeisterten 
Vortrag. Der Beifall stieg, nachdem er noch als George Brown, Tamino und 
Robert der Teufel aufgetreten war. Die öffentliche Stimme entschied sich so 
allf^emein für den trefflichen Künstler, dnss Herr von Lüttichau einen sieben- 
jährigen Contract (Ostern 1838 bis dahin 1845) mit Tichatscheck abschloss. 
Zngleidi ward deredhe als Singer beim Ohor der kalhoIiMhen Hofktrohe «n- 
gwtellt. Sein Contraki ward iLbriig«ner wie hier im Voraus bereits bemerkt sei, 
n Terschiedenen Zeiten yerUngert, so in den Jahren 1844, 1H49, 1H57 und 
1862. Tichatscheck gesellte sich in Dresden einem Künstlerkreise zu, der zu- 
nächst im Bereiche der Oper damals den ersten Deutschlands zuzuzählen war 
ond unter der Leitung eines humanen, einsichtsvollen und f&r die Kunst nnd 
das Bifltitnt warm ftUenden Oheft aioh streng anf dem Boden echt kfinatla- 
rischer Bestrebungen bewegte. An der Spitze dieses Künstlerkreises, mass- 
f^bend und bestimmend in wahrhaft genialer "Weise, ntand "Wilhelmine Schröder- 
Devrient. TTeberflüssig wäre es, hier noch "Worte über die hohe künstlerische 
Bedeutung der genialen Frau zu verschwenden. Kur von dem fördernden Ein- 
flösse, den ne wie anf alle Collcgen, so anoh anf Tichatscheck ansflbte, mag 
hier die Bede sein. 

Auch Tichatscheck sollte erfahren, wie viel er seiner grooen Ckdlegin Stt 
▼erdanken haben würde. Zunächst machte sich dies bemerklich in der ersten 
Vorstellung der »Hugenotten« am 23. März 1838. Die Oper und besonders 
Wübelmine als Valentine, Tichatscheck als Raoul erzielten einen ausserordeut- 
Hohen Eifblg. Tichaticheok hewiea aetne BankherkeH nnd Yerehmng dadurch, 
dass er an dem Hanse In Oohnrg, in welchem de 1860 gestorhen war, eine 
Erinneningstafel anbringen liess. Dieselbe ward am 27. October 1862 enthüllt» 
Zahlreiche Gastspiele auf fast allen bedeutenden Bühnen Deutschlands verbrei- 
teten den Ruf Tichatscheck's bald weit und breit. Im Jalire 1841 (Juni) be- 
theüigte er sich an dem deutschen Opernunternehmen Schumann's in London, 
Xandbeeter nnd Liverpool, dem andi Standigl, Clara StSekel-Heinefetier und 
andere ausgezeichnete Künstler angehSrten. Tichatscheck trat znm ersten 
Male in London als Tamino mit grossem Beifall auf. Das Jahr 1842 war 
epochemachend im reichen Kttnsterloben Tichatscheck's. Am 20. Octbr. sang 
er zum ersten Male die Bolle des B.ienzi in der gleichnamigen Oper von 
Bichard Wagner. Mit dieser Partie eröffnete sich ihm eine glänzende Zukunft 
ab Wngnersinger. Enge Frenndschaft verband ihn Ton nnn an mit dem he- 
rflhmten Componisten. Am 19. Octbr. 1845 wnrde zum ersten Male nnter des 
Componisten Leitung "Wagner's »Tnnnhtluser und der Säncrerkrieg auf der 
Wartburg« gegeben. Lange Zeit blieb Tichatscheck's Tannhäuscr unerreicht, 
nicht minder galt dies von Mitterwurzer's Wolfram, der mit dieser Bolle sich 
Bonem berühmten OoUegen ebenhllrtig an die Sette stellte. Sie beide nnd die 
Nichte des Oomponiaten, Johanna Wagner, welche die Elisabeth gab, blieben 
noch lange mustergültige Beprlaentanten ihrer Bollen; sie haben spüter die 
Ausführung dieser Partion nur im Einzelnen, nicht aber im Ganzen steigern 
und blos vollendeter raachen können. Und neben ihnen spielte damals noch 
die SchrÖder-Devrient (Venus). Diesen beiden glänzenden iioiieu fügte Tichat- 
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Tiühatsclieck. 



■eheok 1859 such die des Lobengrin liinza. Am 17. Januar 1868 beging 

Tichatscheck in Dresden das 25 jährige Jubilaam seiner Mitgliedschaft am 
königl. Hoftheater. Welch eine reiche, thätige und ruhmgekrönte Laufbahn 
konnte der Sänger an diesem Tage überblicken; mit welcher Theilnahme aber 
auch wurde ihm die allerdings in so reichem Maasse verdiente Anerkennung 
seiner Kunstgenossen und Freunde, ja des Publikums aus YoUem Herzen be- 
wiesen. K9nig Jobann ernannte ibn an dieaem Tage snm Kammersinger. Seit 
1861 gehörte Tichatscheck dem Dresdener Hoftheater als Ehrenmitf^Iied an. 
Am 16. Januar 1870 feierte Tichatscheck sein 40jährige8 Künstler-Jubiläum 
unter allgemeiner Theilnahme. Er erhielt an diesem Ehrentage das Ritterkreuz 
des königl. sächsischen Albrechtsordens, des Erncstinischen Hausordeus und 
des österreichischen Franz Josephs- Ordens. Schon früher waren dem Säuger 
maneberlsi EhrcnbMeigungen m Tbefl geworden. Dniob l>ecret d. d. KenstrelitSi 
22. Jnni ernannte ibn der Ghx>Bsherzog G^rg Friedrich zum grossherzoglichen 
Kammersänger. Durch Decrot d. d. Darmstadt, 24. April 1860 verlieh der 
Grossherzog von Hossen-Darmstadt unserm Künstler die goldene Yerdienst- 
niedaille. Im Jahre 1866 erhielt er vom Köni/^ von Schweden die goldene 
Medaille »Literit et Artibtu». 1835 ernannte ihn der Musikverein in der 
Steiermark, 1842 dar Hnsikrerain ra Linn an seinem Ebrenmttgliede. In Grata 
bereits bstte sieb Ticbatscheck mit seiner no4sb lebenden Gattin, Pauline Zenner, 
verheiratet. Von seinen beiden Kindern war eine Tochter, Josephine, an den 
konigL sächsischen Hofopernsänger C. Rudolph vorheiratet, sein Sohn, Franz 
Joseph, diente als Lieutenant im königU sächsischen vierten Infanterie-Ilegimente 
und starb vor einigen Jahren. 

Am 1. Jannar 1870 trat Tiebatsebeek in den woblverdienten Bnbestaad. 
TJobttbUdct man nnn das überaus reiche Eepertoir, welches sieb Tiebatsebeek 
erworben hat, so steht er da als ein Künstler im grossen Stil. Seine Stimme 
zeichnete sich von jeher durch Klangfülle, Schönheit und Classicität höchst 
vortheilhaft aus; dabei hatte er sich durcli sinnige und unausgesetzte Studien 
eine gediegene Gesangs- Technik erworben, die das Organ, trotz langjähriger 
Anstrengungen, immer friseb und gesund erhalten bat. Niobt genug kann auf 
die goldreine Intonation in dem Gesangs Tiobatsobeek's bingewiosan werden; 
Reinheit in solcher Vollendung wird man selten antreffen. Da war unfehlbare 
Sicherheit bei den schwersten Intervallen und Ausweichungen, bei leidenschaft- 
lichen Ausbrüchen höchster Kraft, wie bei den im leisesten Plnno hingehauchten 
Tönen. Tichatscheck hat das ganze Tunor-Repertoire zunächst der grossen 
Oper beberrsebt. Von seinen Hauptrollen mögen bier nnr enriübnt sein: 
Admetos, Achilles, Idomeneus, Tamino, Hüon, Adolar, Lietnins) Cortez, Ivanboe^ 
Olaf (Qujstav III.)f Masaniello, Robert, Baonl» Pzqpbet, Eleaiar» Bienzi, Tann- 
häuser. Lohenqrin. Diesen Rollen schliessen sich, zugleich oincn merkwürdigen 
Gegensiitz Idldend, seine Partien in »Die weisse Daraca, ».locondeo. »Maurer 
und Schlosser«, »Zum treuen Schäfer« und »Brauer von Preston« an. \ oii 
lyriscben Partien sind Maa^ Joseph, Nadori, Sereir, Stradella n. a. in nennen. 
Fflr die Dresdener Bftbne war Tiohatsobeok von ansswordentlicher Wichtigkeit 
und seine echte Künstleniatnr war stets vom förderlichsten Einflüsse. Neben 
dem Treiben der Routiniers ist es vorzugsweise die Blasirtheit der Mitglieder, 
welche nachtheilig, ja zerstörend auf ein Kunst institut einwirken kann und 
dieser ist Tichatscheck von jeher fern gewesen, sie hat nie durch den Panzer 
seiner Kfinstlertoball dringen kSnnen. VTahibafte Begeistemng £Br alle« Gute 
und SebSne war stets die Triebfeder seines Wirkens, sie siehcrte allein seinen 
Leistungen die Unmittelbarkeit und poetische Frische, welobe sie so bedentend 
erscheinen Inssen. Sie Hess ihn zugleich die Bedeutung seiner Stellung an dem 
berühmten Kunstinstitute, dein er angehörte, in ihrem vollsten Umfan« er- 
kennen; er betrachtete sein Engagement nicht als ein nothwendiges Uebol, als 
eine Bubmeit naeb den Eatignen endloser GastspielreiBen. Und wenn er aooh 
üist alle grSsseren Bfibnen Dentseblands betrat, so war nnd blieb docb imiaer 
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lebe regtte Thitigkeit der Dnedener Hofblihne gewidnMt, der er lo su aegen 

mit Leib nnd Seele angehörte. 

Tido, Heinrich, geboren in Litthauen in der zweiten Hälfte des 17. Jahr- 
hnnderts, (?ab in Frankfurt a. O., wo er studirte, eine Abhandlong in Folio 
heraas: •JPro^ramma de Studiow mtuicae* o. s. w. (1692, in 4**). 

TIeieMMUly Bietriok, PzofeBM» der PliilcMO|i]kie imd Spreeken der ' 
üiiiTeruttt Mmthvtrgf war am 8. April 1745 in Bremer-Yoe^ bei Bremen 
geboren. Er studirte in GSttingen und lehrte zuerst an der TTniTorsität Kassel. 
Er starb in ^Marburg am 23. Mai 1803. In seinem Buche über die Philosophie 
der Alten hat er Anmerkungen über das Pythagoräischo IMusik-System ge- 
schrieben; diese sind auch im dritten Bande der Forkerscheu »Musikalischen 
BMothekc, 8. 107—116 ahgedm^ 

Tief heiaaen diejenigen Töne» im Gegenaata an den hoben, wekb* dnreh 
langsamere und breitere Sobwingvngen der ioneiaevgenden KSrper bervor^ 
gebracht werden. 

Tlefenbmcker, Caspar, s. Duiffopruggar. 

Tieffenbmekeri Leonhard, Magnus nnd Wendelin, waren Laoten« 
laaalMr daataohen TTrapmnga, iS» während des 16. Jabrbnnderla in Venedig 
•rbmteten nnd deren Inatmmente geanobt waren. 

Tiehsen, Otto, Musiklehrer nnd Componist, geboren am 13* Oetbr. 1817 
zn Danzig, besuchte /.um Zwecke seiner musikalischen Ausbildung die königl. 
Akademie in Berlin und erhielt mehrere Preise. Er lehte später in Berlin als 
Musiklehrer and veröffentlichte eine Reihe von Compositiouen, von denen haupt- 
eiehlieh aelne Lieder mit CUvierbegleitong siob Freunde erwarben. T, starb 
an einer Herskrankbeit» 82 Jabr alt, nm 15. Mai 1849. Die grOaaeren leiner 
Arbeiten sind: Ein sechsstimmiges Kyrie und Gloria fUr Solo und CboiraUm- 
men (1839). "Weihnachtacantaten für Solo und sechsstimmigeu Chor, op. 8 
(Berlin, Trautwein). Orucificus sechastiramig a capella, op. 11 (Berlin, l^otc 
und Bock). »Annette«, komische Oper, 1847 in Berlin aufgeführt. Das Yer- 
aeiAhniaa aller aeiner Lieder iat in Ledebur (sBerliner TonkQnatler-Lexikon«, 
a698) abgedrookl 

Tielke, Joachim, Lantenmacher, der n Hambarg von lß60 bis in den 
Anfanrr des 18. JahrhundcrtH unsiissig war. Er verfertigte Lauten und auch 
Geigen von trefflicher Art. Eine seiner Geigen vom Jalire IGGO beaass Herr 
Andre in Odenbach. Lauten hat T. angefertigt, die ganz aus Elfenbein und 
Ebenbola bestanden, und deren Hab mit Gold, Silber nnd Psrlmntfcer oder 
Sebildpatt »negelegt war. 

Tiersch, Otto, geboren am 1. September 1838 zu Kalbsrietb (Sachsen- 
Weimar), war Schüler von .T. G. Töpfer, Ludw. Erk und H. Bellermnnn, seit 1861 
in Berlin, derzeit Lehrer der Theorie am Stern'sclion (Konservatorium daselbst. 
Er veröfi'entlichte: »System und Methode der Harmonielehre« (Leipzig, Breit- 
kopf & Härtel, 1868). »Elemeniaibneb dar mnaiknliadien Harmmde nnd Mo- 
dolationalebre« (Berlin, fiobert Oppenbeim, 1874; wird gegeniHürtig ina Engüache 
ftberMtat durch Prof. Dölker in Albany, N.-Y.). »Karze praktische GeneralbasB«, 
TT armonic- und ^lodulationslehre« (Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1876). Ferner 
vt'ischicdene theoretische Abhandlungen in Fachblättern (»Neue Berliner Musik- 
zeitung«, »Neue Zeitschrift für Masik«, »Musik. Wochenblatt« u. s. w.), sowie 
eine Beibe von Artikeln tbeoretiaoben Inbalta im vorliegenden Lesikon (Avf- 
iSrang, Anaweiobnng, Battnta n. a. w.), welohe über die Prüieipien aeinee Byatemai 
das, unter Beaebtong der Resultate akoatiBcber nnd anderweitiger Forschangen, 
alle Erscheinungen im Gebiete der Harmonie aus zwei sehr einfachen Gesetzen 
ab2aleiten sucht, sowie über die Tendenzen seiner Büötrebangen auf theore- 
tischem Gebiete überhaupt genügenden Aofschluss geben. 

Tietjeus, Therese, die berOhmte Mmadonna von ber Migesty'a Theatre 
in London, wurde am 17. Jnli 1831 in Hamburg Ton nngariaeben Eltern ge- 
boren. Naebdem aie daaelbat ihre mnsikaliaohen LebrjJire beendeti begimn 
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sie in ihrem 18. Lebenijahre ab Loorezia Borgijt an der dortigen Oper ihro 
rieh 80 ndmiToll gestalionde kSnstlerieclie Lai^bahn mit aaasttordentiiohem 

Erfolg. Die Zeitlingsberichte darüber trugen rasch ihren Namen in alle Landow 
Von ihrer Vaterstadt ging sie nach Frankfurt a. M. und dann an die k. k. Oper 
nach Wien, wo ihre Valentine ein brillantes Engagement zur Folge hatte. Von 
AVien aus folgte sie dem dringenden und lockenden Hufe nach London; hier 
wirkte sie bis zu ihrem am 3. Octbr. 1877 erfolgten Tode an der Oper und 
als Singerin Hlnderaeher Oratorim in gläniendater Weite. Ihre mehr geval- 
üge als schöne, aber trefflich geschulte Stimme, Spiel und Erscheinung prä- 
destinirten die Künstlerin für das stolze Gebiet ho eh dramatischer Partien. Alle 
ihre Gestaltungen (Fidelio, Valentine, Norma, Donna Anna u, s. w.) waren von 
heroischer Kraft getragen und Feuer durchglüht, ohne je die künstlerische 
Grenzlinie zu überschreiten, ihr Organ trotzte siegreich jeder Anstrengung. 
Von der' Königin Yietoria hochgeehrt, nahm na in dar Londoner GbieUiohaft 
eine der beTorBngteiten Stellongen ein. 

Tietz, Hermann, geboren am 8. März 1844 in Driesen, stndirte zuerst 
in Berlin an der Gewerbe-Akademie von 1859 — 1863 Chemie, dann aber wandte 
er sich dem Studium der Musik zu; wurde 1865 Schüler und 1866 Lehrer an 
der Neuen Akademie für Tonkunst, ging 1868 nach Gotha, wurde hier 1869 
mm Hofyianitten ernannt und grOndete den Mnailnrerein, dessen Leitung er 
seitdem führt. Er gehört m den besten Pianisten der Gegenwart. 

Tietz, Ludwig, geboren zu Dresden am 26. April 1774, wnrde von seinem 
Vater, der kurfürstl. sächsischer Kammermusikus war, frühzeitig für die Musik 
bestimmt und erhielt eine sorgfältige Ausbildung, insbesondere Violinunterricht 
bei Joh. Gottlob Scholtz, der ebenfalls in der kurfürstl. Kapelle angestellt war. 
Sohon 1790 trat Tieta aJs Violinist in letsteres InstHnt ein, nnternahm einige 
Knnstreisen, ward 1814 mit dem Vorspiel hei der Zwisehenaktsmnsik betraut» 
avancirte 1818 zum königl. Viceconcertmeister und starb am 8. Augast 1827. 
Von seinen Compositionen sind einige Entreacts bekannt geworden. 

Tigriui, Stiftshorr zu Arezzo, lebte in der zweiten Hälfte dos 16. Jahr- 
hunderts und gab ein musikalisches Lehrbuch heraus, welches er Zarlino de* 
dioirte und welehes den Titel üBhrt: »ChrnpauU» deüa mtMiea, nel quala hme» 
mente *i tratta delV arte di contraimiito. DivUo in quattro librii (Venezia, 1588, 
appresso Ricciardo Amadino, in 4°, 136 S.; zweite Ausgabe Venedig, 1602). 
Eine von Tigrini bekannte Composition ist enthalten in: »1/ primo Ubro de 
Madrigali a 6 vocU (Venezia, app. Angelo Gurduno, 1582, in 4° obl.). 

Tilf Salomon ran, Professor der Theologie, geboren zu Wesop bei Amstezw 
dam am 26. Deeemher 1644, stndirte zu Utrecht nnd Leyden, nnd heUeidete, 
nachdem er eine Zeitlang Prediger gewesen war, in der letzteren Stadt eine 
Professur. Er hat ein Werk über die hebräische Musik geschrieben, dessen 
Titel in der Originalspracho: »Digt-, Sang- en Speelkonst, soo der ouden, ah bygonder 
der Sebrean etc.t (Dortrecht, 1692, in 4", 72 Bl.). Ausser mehreren hollän- 
dischen Ausgaben erschien das Werk: 1) in deutscher TJebersetzung: »Dicht-, 
Sing- und Spiel-Knnst, sowohl der Alten, als hesonders der Ehrtier« (IVankftirt 
nnd Leipzig, 1706, in 4**, 478 Seiten nelüt Platten; zweite Ausgabe Frankfurt, 
1719, in 4"); 2) eine lateinische TJebersetzung lieferte J. A. Fabricius in seinem 
i>The»anrm aniiquitatum hehraicaruma, T. VI, No. 50; wovon ein Auszug in 
Ugolini: T^Thetauru* anliguUatum tacrarum^f T. XXXXI, S. 231 — 350 aufge- 
nommen ist. 

Till, Johann Herrmann, Organist zu Potsdam, später au Spandau (1730), 
gah 1719 folgende Schrift zum Druck: »Aufriohtig nnd Temunftgründlich be- 
antwortete Frage: Ob ein Musikus Practikus, so sich annechst der Composition 
und deutschen Poesie äussert, auch bereits seine Proben darinnen bewiesen, 
müsse und solle alle Classeu Scholae durchgegangen und auf Universitäten ab- 
solute aheolvirt haben, "Worbei noch gezeigt wird, woher die Ursache entstehe, 
4a8S einige Theologl die edle Mnsik yeraohten; nnd wie man sie fiberweiMt^ 
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im sie eine reohtichaffene Mnaik ohne Noth verwehren wollen n. i. w.« ( Jfiter- 
bogk, 1719y 4 Bogen in 8*). Jm Manneoript hinterliess derselbe Verfasser: 
TtCatechismut mwicus oder Kurzer Au9zu!:r der heiligen Sohrift von dem edlen 
Studio musico; 41 Hauptfragen mit Beantwortung. 

Tille) Windrohr, heisat der Pfeifenfuss bei hölzernen Pfeifen. 

TilUdre» Joseph Bonaventura, geschickter Violoncellist, ein Sehüler von 
Berten!» gehSrte gegen 1760 nr Mnaik dea Prinaen Oonti nnd ist einer der 
Enten, der eine Schule für Violonoell iehrieb: ^Mithode pour le tioloncette, 
eontenant tom les principet nece»»aires pour hien jouer de eet inatrumenU (Paris, 
1764, in 4° ohL), Das Werk erlebte noch später mehrere Auflagen bei Sieber, 
Imlmalt, Frere. Nächstdem ist von T. vorhanden: i>Six sonatet pour violoncelle 
et baue; naf duoa pour deux viahneellegd (Paris, 1777); »Troit duq» idemt, op. 8 
(Peiii, Bieber). 

IMIUy ein Tubiciniat im alten Griechenland, wur im Jahre 396 v. Chr. 
der erste Sieger in den Olympiachen Spielen anf seinem Inetmmente (e. Forkel 

I »Geschichtea, Bd. I, 8. 278). 

Tlnibalana war im Mittelalter eine kleine, cj^linderförmige Trommel von 
Kupfer, die mit zwei Schlägeln gerührt wurde. 
TtebalM (franz.), Pauken. 
TiMiMÜler (franz.), Paukenschläger. 

Timbre (franz.), die unterscheidende Eigenthümlichkeit der verschiedenen 
Klängr, die specifiscbo Klang- oder Tonfarbe. Diese hängt von der Qualität 
der kliu;^cuden Körper ab. Derselbe Ton mit der gleichen Anzahl von Schwin- 
gungen hat, von einem Blaäiustrumeute angegeben, eine andere Klangfiärbe, als 
I von einem Sfoeidiinatniment gespielt. Man ist gezwungen zur nSheren Be- 
seiohnung dea Timbres aus anderen Gebieten die betreffenden Wörter zu ent- 
lehnen und unterscheidet ein helles oder dunkles, weiches oder rauheai 
metall isches oder hölzernes, saftiges oder trockn es und dürres, glän- 
zendes oder dumpfes, scharfes, spitaes, volles Timbre u. s. w. und hat 
diese Bezeichnungen auch innerhalb ein und desselben Organs angewandt. So- 
wohl bei den Singstimmen, wie bei den Bobrinatrumenten unteraciheidet 
man Begister mit verschiedenen Timbre. Bei den Saiteninetmmenten ändert 
sich die Klangfarbe doreh die verschiedenen Streichnrten. Ferner wirken aueb 
die Räume, in denen muaifiirt wird, veriindemd anf den Klang der veraehiedenen 
Lnstrumente. 

Timbres neuneu die Franzosen die stehenden, allbekannten Melodien, nach 
denen die YauderiUe-Dichter ihre Couplets einriebten und singen lassen. 

Timm, Christian Heinrieb, geboren 1811 in Hamburg, war Sehüler 
MethÜBSsels und Jacob Schmitt's. 183.5 wanderte er nach New- York ans, wo 
er in geachteter Stellung nh Orchesterdirektor und Mitbogründer der »PAä- 
karmonic Sociefi/«, deren PrUsea er 15 Jahre war, lebte. 

Timoroso, Vortragsbezeichuung = furchtsam, zitternd. 

Umathals, ein berttbmter FlOtenbllaer, der 830 t. Chr. lebte und mit seiner 
Kunst, indem «r den ortbisehen Komos spielte, Alezandw d. Gr. so in Wutii 
versetzt haben soll, dass er die Waffe ergriff und einen Mord begangen haben 
würde, wenn ihn nicht der Künstler durch einen andern Nomoa wieder be- 
sänftigt hätte. Diesem Vorgang liegt Händel -Dryden's «Aicxanderfest« 
zu Grunde. (Siehe den Folgenden.) 

Tlmetiieus, alt-grieobiseber Dichter und Musiker, ist im Jahre 182 der 
Chronik von Paros (446 v. Chr.) an Milet, einer ionisdien Stadt an der klein- 
asiatischen Küste geboren, war demnach ein Zeitgenosse Philipps von 'Mace- 
donien und dos Euripides. Er hat sich sowohl als lyrischer, wie auch als 
dithyrambischer Dichter ausgezeichnet und galt als der geschiektcsto Kithara- 
spieler seiner Zeit, hat auch dies Instrument durch V^ermehrung der vor iiim 
ttbliehen Zahl von meben Saiten um vier neue vervollkommnet. Diese und 
andere Neuerungen, welcbe er einiuftthren sudbte, stiessen bei einem TbeU 
Mnlkal» Oooivmiftellnn, Z. 18 
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seiner Zuitgunoaeen auf heftigen Widerstand, nnd noeb Plntarcli tadelt in 
seinem Dialog über die Musik ihn (aowie seine Collegen Krexos nnd Philo- 
xenns), »er strebe in unwürdiger Welse nach Neuem, indem er sich den Stil 
hingebe, der dem grossen Publikum gefüllt und der Agonen-Preia-Stil genannt 
wird; die Folge ist, daas Beschränkung der Töne, Einfachheit und Würde der 
Musik durchaus der alteu Zeit angehörta*). Der gleichou Meinung scheinen 
die Laeedlmonier gewesen n sein, denn sie Yerdammten ihn, in der Fnrchti 
seine Nenemngen könnten eine Yerderbniss der Sitten im Gefolge haben, sur 
Strafe der Landesverveisnng. Das bei dieser Gelegenheit erlassene, von Boetios 
(»De institutione muneav, Buch I, Cap. 1) mitgetheilte Docret lautet: »Da 
Timotheus der Milesier bei seiner Ankunft in unserer Stadt unsre alte Musik 
entehrt hat und die Lyra mit sieben Saiten verachtet; auch durch seine Ein- 
fübmng einer grösseren Menge von Tönen die Ohren muMrsr Jugend TetdOTben, 
nnd dnrob die Ansabl seiner Saiten nnd die Kenheii seiner Mdodie in unsere 
Musik einen weibischen und gekünstelten Charakter' gebraeht hat, anstatt des 
einfachen und geordneten, der ihr bisher eigen gewesen; nicht weniger auch, 
weil er durch seine chromatischen Compositionen anstatt der enharmonischen 
unsere Melodie verunreinigt hat, so haben der König und die Ephoren be* 
seblosseni ihn dieser ünutSnde wegen an verurtbeilen nnd an Terfügen, dsss er 
die ftberfltlssigen Saiten von seiner Eitbara entferne nnd sieb mit sieben Iftneo 
begnflge; anob dass er aas unserer Stadt verbannt sein soll und dadurch jeder- 
mann gewarnt sei, in Zukunft schädliche Grewohnheiten in Sparta einzuführen«. 
Athcniius, der diesen Vorfall ebenfalls berichtet, fügt noch hinzu, dass als T. 
bei den, dem Apollo gewidmeten Carneischen Spielen um den Preis kämpfen 
wollte, einer der Epboren sieb mit einem Messer ihm genähert nnd ihn aQ^ 
gefordert habe, diejenigen Saiten Ton seiner Eithara abrasebneiden, welehe ttbsr 
sieben waren; dass aber der Künstler die Strafe von sich abgewendet babe 
durch Hinweisung auf eine Statne des Apollo, dessen Instrument die gleiche 
Sftitenzahl hatte als das seinige. 

Indeissen waren es nicht die Laoedämonier allein, welche sich den musika- 
lisoben Nenerongen des T. widersetawi; aneb in Atiien beUagte man sieh fiber 
die annehmende OompHmrtheit der Mnsik nnd behauptete, sie sei ftbermfltbig 
geworden, habe sich nach und nach von der Poesie getrennt und wandle ihre 
eigenen, von der alten und kräftigen Einfachheit abweichenden AVege. Unter 
seinen vielen Gegnern war der heftigste der Lustspitldichter Phcrckrates, der 
in seiner Komödie »Chiron« die Musik, als FrauenroUe persouificirt, mit Spuren 
der Mistbandlnng am ganien Leibe auf die Bllbne bringt, nnd ihr, nsebdem 
die Gtereebtigkeit sieh nach der ürsaebe dieser Sehntacib erkundigt bat, die 
folgenden Worte in den Mund legt: 



»Jetzt aber hat Timotheus aufs schmählichste mich rninirt, o Freun- 
din«. — »Was für ein Timotheus ist dies?« — »Der Bothkopf ans 
Milet«. — »Auch dieser hat misshandelt dichVa — »Er übertrifft weit 
alle andern, singt Ameisenkribbelein, ganz unerhört vermobte, un- 
barmonisebe, in hoben Tönen nach der Piokelpfeifen Art, und hat 
mich gänzlich kurz und klein wie Kohl zerhackt und angefüllt mit 
üblen Ingredienzien. Und als ich einst allein ging, übermannt er sudl, 
entblösste mich und band mich mit zwölf Saiten fest«. 



Wenn alle diese Vorwürfe im Ganzen aufrichtig gemeint sind, wie ja zu 
allen Zeiten diejenigen Künstler, welche das Gabiet der musikalischen Ans- 
drnoksmittel erweitem, bei der Mehrsahl ihrer Zeitgenossen Missbüligung ge- 
funden haben nnd finden werden, so mag doch gelegentlich auch der Neid dabei 
ins Spiel gekommen sein; denn es fehlte dem Dichter-Sanger auch nicht an 
begeisterten Verehrern, und nach Makrobius sollen ihm die Epheser tausend 
Goldstücke für ein Loblied auf die Diana zur Einweihung des ihr erbauten 
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Ttmpels bezahlt haben. TJebrigons ist du Anaehen, welches er als Künstler 
genoss, durch seine Thätigkeit durchaus gerechtfertigt; in Bezug auf die Art 
derselben äussert sich Plutarch (s. R. "Westphal a. a. 0., p. 37) »das« die alten 
kith&rodisohen Nomoi aus Hexametern bestanden, davon legt Timotheus einen 
Beweis ab. Seine ersten Nomoi trug er nämlich so vor, dass er dithyrambische 
FJmMoIogie nnd epiooliM Metrum vereinte, nm nicht gleich anfiuigs als Uebev^ 
tntsr der alten musischen Kunstnotmen m ersoheinen« — eine Bemerkung, 
•08 welcher sich entnehmen iSsst, dass T. die Grundbedingungen einer erfolg- 
reichen Musikreform, genaue Kenntniss des Vorhandenen und Anschluss an 
die vorangegangenen Meister nicht verabsäumt hat. Seine Produktivität muss 
sosserordentlich gewesen sein; Suidas allein führt, ausser dem erwähnten Lob- 
lied Mif die Biene, nennielm Komen seiner Oomposition in Hexunetem an; 
femer seclieioiddreissig Proömien (Vorspiele), aehtzehn Dithyramben, einund- 
zwanzig Hymnen, drei Trauerspiele: »Die Perser«, »Phinidas« und »Laertes«. 
Stephanus von Byzanz nimmt seine Autorschaft fllr eine noch weit grössere 
Zahl von Werken in Anspruch. Auch das Todesjahr des T. wird von den 
beiden genannten Schriftstellern verschieden angegeben; nach Suidas ist er in 
Haeedonien im Aller von 97 Jahren geetorhen, nach Stephanns, der sdnen 
Tod ins vierte Jahr der 195. Olympiade, svei Jahre vor der Gebart Alexan- 
ders d. Gr. oder ins Jahr 357 v. Chr. setzt, wäre er nur 89 Jahre alt geworden. 

T. ist häufig mit einem jüngern Musiker dieses Namens verwechselt, welcher 
aus Theben stammt und sich durch sein Flötenspiel grossen Ruhm erworben 
hat Dieser wurde, wie Atheuäus im Xil. Buche seiner ToDeipnosophistaU er- 
dUt| mit andern hertthn^ TonkflnBÜem suner Zeit nr YermUilungsfeier 
Alesanden d. Gr. hemfen nnd wusste den Konig durch seine Töne so zu er- 
regen, dass derselbe, während einmal T. den orthischen Nomos vortrug, in einem 
Anfall unwiderstehlicher Begeisterung zu den "Waffen gegriffen haben soll. Wie 
der Künstler noch nach anderer Seite auf das Gemüth des jungen Helden ge- 
wirkt hat, ist von Dryden in seiner, durch Händels Oomposition den Musik- 
fireonden bekannt gewordenen Oantate »AlezanderfesU ▼ortrefflioh gesdiildert 

TIneterlSy Johannes, niederländischer Theoretiker» bertthmt als VOTfaeser 
des ilteeten moukalisohen Lexikons, ist nach der Aussage seines Zeitgenossen 
Joannes Trithemius, der in seinem *Catalo<jum illustrium virorumm über Tinctoris' 
Lebensumstände Nachrichten — und zwar die einzigen zuverlässigen — mittheilt, 
in der brabantischen Stadt Nivelles geboren. Der betreffende Artikel des 
Trithemins lautet »Johannes Tinetoris aas Brahant, geboren in -der Stadt Ni- 
vellee nnd an der Eärohe derselben Stadt Canonicus, beider Hechte Doctor, 
ehedem Oberkapellmeister nnd Canttxr des Königs Ferdinand von Neapel, hoch- 
Ifelehrt in jeder Bcziohuni?, ein grosser Matlieraatiker, ausgezeichneter Musikus, 
von feinem Geist und gewandter Beredtsamkeit, schrieb und schreibt viele 
vortreffliche Werke, wodurch er sich bei der Mitwelt nützlich, bei der Nachwelt 
berühittt nmoht. Yon diesen habe ich niir folgende gefanden: in der Mnsik 
drei Btleher über den Contraponkt, dann ein Buch über die Töne, endlidi ein 
Bnoh Uber den ürsprnng der Musik» Er hat ferner eine Anzahl ausgezeichneter 
Briefe an Verschiedene geschrieben; er hat eine Darstellunf? gemacht, worin er 
alle alten Musiker zusammengefasst und Jesum Christum als den grössten 
Sänger genannt hat. Er lebt noch in Italien, wo er über Verschiedenes schreibt, 
in einem Alter von nngeflüir 60 Jahren. — G^eeohrieben nnter der Begiernng 
des Königs Ma»iiwilUn^ im Jahre des Herrn 1495| im dreizehnten Indiotions- 
jähre« (d. h. TOr dem 1. September 1495). Einer so bündigen Aussage gegen- 
über, der sich eine Reihe von Autoritäten auf dem Gebiete der Musikgeschichte, 
wie Walther, Gerber, Kiesewetter u. A. angeschlossen haben, darf in Bezug 
auf den Geburtsort Tinctoris' kaum ein Zweifel bleiben, wenn auch ein 
neoerer Foradher, Bdmnnd Vanderstraeten, das in West-Flandern gelegene 
Sti&dtehen Poperinge als solohen bezeichnet. Mit Ctewissheit ist aus obigen 
Angaben des Trithemina an folgern, dass T. gegen 1485 geboren ist nnd nioht 

!»• 
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1450, wie Schilling in seinem Uuiversallexikou nud uacb ihm andere Autoren 
behaupten; so wenig wie diese Jahressahl kann die in demselben Werke als 
Todeqsbr des T. angegebene Zahl 1520 fOr zuTerlfissig gelten, da auch diese 
letatere durch keinerlei Dokomente gestützt ist. Was den Aufenthalt des T. 

in Italien betrifft, so verdient noch eine MittbeilunjL^ des Francißcus Sweertiiis 
Beachtung, der in seinem zu Antwerpen 1G2S erschienenen Buche i>Athcnae 
Belßicae* neben unserm Schriftsteller noch einen Johannes Tinctor*) erwähnt, 
den er als »8. Theologiae in Gymnasio Ooloniensi Fro&ssor, Oanoniens Toma- 
censis« und als Verfasser von vielen theologischen und pbilosopbisehen Sohrifben 
bezeichnet, wobei er als Zeit seiner Blüthe die Regierungen Kaiser Friedrich'sIIL 
(1140— 1493) und Papst Paul's IT. (1464—1471) angieht. Wie H. Bellermann 
meint, »wäre bei der Gleichheit der Zeit und des Namens die Annahme nicht 
unwahrscheinlich, dass beide eine Person seien, da unser T. im Widmungs- 
Bchreiben seines oben erwähnten Lexikons ansdriickliob sagt, er habe sich nicht 
einseitig mit der Musik besdiSftigt, sondern sich eifHg bemttht, auch in andern 
Wissenschaften Kenntnisse zu erlangen; hierauf irrimdet sich wohl die Angabe 
Forkel's, dass T. nach seinem Aufenthalt in Neapel wieder in sein Vaterland 
zurückgekehrt sei. Wenn aber Kiesewetter hinzufügt, dass diese Rückkehr ins 
Vaterland im Jahre 1490 geschehen sei, so widerspricht dies den obigen Worten 
des Trithemins, T. lebe noch (nämlich 1495) in Italien.« 

WShrend Aber Tinetoris' Jugend und den Zeitpunkt seiner Vebersiedelung 
nach Italien alle Kachrichten fehlen, so bieten sich sur Kenntniss seiner Wirk* 
samkeit in diesem Lande wenigstens einige Anhaltepnnkte. In seiner Schrift 
»D^ natura et proprietate tonoruma belehrt er selbst den Leser, dass er dieselbe 
am G. November 1476 beendet habe, in demselben Jahre, wo die »göttliche« 
Beatrix von Aragonien (der sein Lexikon gewidmet ist) als Königin von Ungarn 
gekrönt wurde. Ferner erfthrt man aus der Vorrede zu seiner 1477 beendigten 
Abhandlung Aber den Contrapunkt, dass er sieh der fortdauernden Gunst des 
Königs von Neapel und Sicilien, Ferdinands von Aragonien, erfreute, bei 
welchem er die Stelle eines Capellanus oder Capellmoister bekUidotr. Endlich 
giebt ein, im Jahre 1850 von Adrien de la Fage zu Ncnpel gefundener Brie! 
Aufschluss über die Dauer seines Aufouthaltes in Neapel; in diesem Briefe, 
der Tom 15. Ootober 1487 datirt ist, beauftragt der König seinen Oapellmeiater 
in huldToUsten Ausdrücken, eine Reise jenseits der Alpen an den Hof des 
Königs von Frankreich und des Königs der Römer (des deutstdiett Kaisers) 
zu unternehmen, um dort für seine Capelle tüchtige Gesangskriifte zu gewinnen, 
lieber den Erfolg dieser Mission ist nichts bekannt geworden, doch darf raan 
annehmen, dass Tinetoris' Reise nach Norden ihn auch in sein Vaterland geführt 
hat und dass ihm bei dieser Gtelegenhcit, spätestens 1486 das von Trithenuus 
erwähnte Amt eines Canonicus in seiner Vaterstadt übertragen worden istü 

Tinetoris' Verdienste sind keineswegs allein auf seine Wirksamkeit als 
Musikschriftsteller besehriinkt. Als Gründer und Direktor der auf Gelieiss 
seines Fürsten entstandenen öffentlichen Musikschule zu Neapel, der ersten in 
Italien, konnte er mehr als irgend ein Künstler seiner Zeit zur Verbreitung 
musikaliseher Kenntnisse beitragen. Dass er als Oontrapunktiker den Vergleich 
mit den besten seiner Landsleote nicht au seheuen brauchte, beweisen die in 
seinen theoretischen Schriften zahlreich vorhandenen Compositionsproben, beson- 
ders die zwölf dreistimmigen Motetten in seiner Abliandlnng über den Contra- 
punkt und ein i l)enda befindliches « Dco <jratias<s für lüul' Stimmen mit Zugrunde- 
legung einer gregorianihcheu Kirchenmelodie. Das Bedeutendste freilich hat 
er als muukaUsoher Schnftsteller geleisteti und insbeaondere aidiert ihm das 
schon mehrfacb erwähnte, unter dem Titel ^Temwnorum mutieae DiJInUommm 

*) Eine Form, in weii her T.'s Name nicht selten vorkommt, jedoch nur aus Flüoh» 
tiirkeit der Autoren und Absclirciber. da er selbst sieh stets ,»Tinetoris" nennt B» wax 
in den NiecLTl inden all-reinelii gebräuchlich, latinisirten Eit,'eniiamen die QeuitiV'Ebdnag 
%tt geben, um dadurch die Partikel „van" (von) zu ersetzeu. 
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enehienene mmikaliBelie Lexikoii einen Bhrenplats in der Matikgeecluelite. 

JDies Werk, welches Jahrhunderte lang verloren geglaubt -wurde, und von dem 
endlieh Forkel ein Exemplar in der herzoglichen Bibliothek zu (lotha und 
Burney ein zweites in der Bibliothek zu Paris auffand, ist nicht allein merk- 
würdig als die orsto Arbeit dieser (Gattung und als das älteste im Druck 
erschienene Buch übt;r Musik, sunderu noch weit mehr durch die seltene Klar* 
heit und PrSsision, mit welcher BimmÜidi« im 15. Jalirinmdert gebrilaclilichen 
teehnimh-miuikalischeQ Ausdrucke erklärt sind. Yerdientermaasen wurde diese 
Arbeit zuerst durch Forkel, der sie in seiner »Allgemeinen Literatur der 
Musik« vollständig raittheilte, dann durch die Ueberaetzung und Erklärung 
I H. Bellerniann's in weiten Kreisen bekannt gemacht. Kaum weniger wichtig 
für die Keuntniss der mittelalterlichen Musik ist ein zweites: »Froportionale 
«Mlwfc betiteltes Werk des T., welckes in drei BUchern Ton den TerbSltnissoi 
der Mensnntlnoten handelt. Diese, sowie die übrigen Schriften Tinctoris' ezi- 
etiren nur im Mannscript; die Titel der letzteren sind nach der Angabe des 
' Padre Martini in dem, seiner Geschichte der Musik beigefügten Autoren- 
! Verzeichnisse: 1) »Tractaiui^ miisire.^«. 2) r> Explanatio manusa. 3) t>De tonorum 
I natura ac proprietatea. 4) »i>e noti.^ ac pausu«. 5) »De re^ulis, valore, imper- 
I feeUoM «t aUeraikme notarumm. 6) r>Bß arU üonin^pwMam, Uienni kommt noeh 
nach des Tiithemins Angabe: 7) ^De origiae «hmumwc 8) »SpiMae eompUirent» 
Timpuly 8. Pauken. 

Tinipanon, Psalterium, s. Hackebrett. 

Tingri, Jean Nicolas Gel est in, Violinist, ge])<)ren zu Verviers am 
1 7. Septbr. 1819, besuchte von 1832 bis 1837 das Pariser Conservatorium und 
! liess peh mit rielem Bei&ll in Conoerten hören. Kr unternahm 1844 eine 
fieise doreh SOdfrankreioh nnd Deutschland und kehrte 1846 nach Paris xnrflck, 
WD er Matineen veranstaltete, in welchen er Quintette und Quartette seiner 
I Composition vorführte. Er lieas sich in Cambrai als Musiklehrer nieder. 1857 
erschien er noch einmal in Paris in Conoerten, um eigene Compositionen vorzuführen. 

Tinnazoli) Agostino, Organist zu Ferrskra gegen das Ende des 17. Jahr- 
hmiderts; es ist von ihm gedruckt: »Smtaie e OapriaH per Vorgarn^ (Rom, 1690, 
in Fol. oblong.), und im Menuscript aufbewahrt: »JK^tm, «ancte«, Agnm e Vatmh 
hzione della Messa di Morti a quattrofi und »Cantata a eanto e Basso per Vorganov. 

Tinti, Salvator, galt um 1770 in Italien für einen der ersten Virtuosen 
auf dem Cello. Er ist 1740 zu Florenz geboren und starb 1800. (ledruckt 
sind von ihm sechs Quartette für zwei Violinen, Alt und Bass. Der Catalog . 
von Traeg in Wien nennt auch zwei Quintette f&r swei Violinen, AH nnd Yioloncell. 

TtatiuAbulnm, eine kleine Glocke oder Sehelle und auch ein Instrument 
der Alten, ähnlich unserm Schellbanm oder Halbmond. 

Tinto (ital.), franz.: Tiniement, Nachklang. 

Tiorba (ital.), Theorbc (s. d.). 

Tirabosohiy Girolamo, italienischer Schriftsteller, durch seine Gelehrten- 
gssehiohte Italiens und endi als ISijesuit bekannt, war suletst Bitter, Bath 
und Frlrident der Bibliothek und der Medaillen-Samnihmg des Hersogs Ton 
Hodena. Br ist in Bergamo am 28. Decbr. 1731 geboren. Im Jesuitoncollege 
erzogen, nahm er später eine Professur der Beredsninkeit in Brera bei Mailand 
ein, bis er 1770 durch den Herzog von Modcna berufen wurde. Sein erstes 
bedeutendes Werk von 13 Quartbänden, welches er innerhalb zwölf Jahren 
fertig brachte: »Storio ddh LeUeratmra Ualianin erschien in Modena 1772 
his 1780 und enthält die Oesohichte aller Wissenschaften, auch der Musik in 
Italien, chronologisch kurz aber gut dargestellt. Das sweito Werk : j>Bihliotheca 
ModeneUM. (Modena, 1781. 1786. T. I— VI) giebt im sechsten Bande Nach- 
richten von Gelehrton, Malern und Tonkünstlern des Modonesischen Gebiets. 
(Von den Künstlern weniger vollständig.) Der Titel dieses Bandes heisst: 
nNvtme de pittori, scuUori, intmH ed otMOH naü degU SM dd Sgr. Dueß 
a ModeM am un appendiee de Frofeuari di Mtuham (4*, 1786). 



Digitized by Google 



198 



Tirade - Tir^. 



Tirade (ital. Tirada)^ eine Yerzieraugsweise, die darin besteht, dass zwei 
«ntfernter liegende Haaptaoten dureh die dazwiachen li^nden^ indem man n« 
möglidist rMch ansfUirty Terbaaden werden. 

•) b) c) 






Die Tonleitern in b) und d) nad Tixaden, die in a) nnd e) feblen. 
Biete Art der Yenienuig wnrde eehon firOh bei der enten Entwielnlimg 

des selbständigen Instrumentalstils geübt. Prätoriusin» Syniag ma m u$ieum» 

sagt darüber: »Tiratae: sind Innt^c goschwiiule Liiufflein, so gradatim gemacht 
werden, vnd durchs Cluvier hinuull' oder lieruiiter lauffeua, und die Beispiele, 
die er davon giebt, beweisen, dass sie nicht augewandt wurden, um, wie jetzt, 
gröaaece Intervalle miisafHllen, aondem Iftngeie Noten anfitnUteen; 




Tirana's oder Tonatilla's (spr. Tonadillja's) Hind spanische Tanz- 
gesänge, die nur aus vier Zeilen bestehen. Sie stammen ans Andalusien und 
sind die eigentlichen Yolkaliedchen der Spanier, mit Guitarrebegleitung abge* 
Bongen. Die Masik geht ans raschem '/t-Takt wie bei den Seguidilla's. XSiie 
der beliebtesten Melodien mag liier Fiats nehmeni wie sie mir «n Spanier 
Don Oiebra um 1865 mittbeilte: 
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Tlraqaean, Andreas, geboren gegen 1480 zu Fontenay le Comte, beklei' 
dete lange Zeit in seiner Yateratadt das Amt einet Seneschalls, war spitsr 

Parlamentsrath in Paris und starb 1558 in Fontenay le Oomte. Er schrieb 
einen lateinischen Oomraentar in '60 Bänden, welche sein Sohn zu fünf B&nden 
vereinigt 1574 in Folio zu Paris borausgab: »De nohilitatc et jure primo geni- 
torunrn. Im 31. und 34. Kapitel sind musikalische Materien behandelt; im 
letateren die Frage an Gunsten der Musik beantwortet: Ob diese Kunst eine 
nfitaiüelie sei nnd ob daa Handwerk eines Musikers ehrbar sei? 
Tiralo (ital.), gezogen, s. ▼. a. verzögert. 

Tira-Tntto, ein Orgelregister, welches säramtliche Stimmen zugleich anzieht. 

Tir6 (franz. Subst.) = gezogen, bezeichnet beim Violinspiel den Nieder- 
Btrich, bei welchem der Bogen unten am Frosch auf die Saiten gesetzt und 
dann berabgesogen wird. 
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WHf fnaa. Adj. auf Titelblättern: ausgezogen, z. B. tir^ de VOpera u. b.w. 

Tischer, Johann Nikolaus, Fürstlich Sücbsich Coburgischer Concert- 
meister und Organist in Schmalkalden, dessen Corapositionen seiner Zeit beliebt 
waren. Er war in Böhlen im Schwarzburgischen 1707 geboren und erhielt 
vom daaigen Organisten Bauche, später in BCalberatadt, wo tr all Sdmiber 
arbeitete, Tom Domorganiiten Oraf ünterrieht im OlaTier- und YioUiiipid. 
Ia Arnstadt erst erhielt er vom Kapellmeister Schweitzelberg Anleitung in der 
Coniposition und dem Viola-d'amour-Spiel. Nach einiger ^Mühseligkeit und nach- 
dem er sogar eine Zeit lang Hoboist in Braunschweig gewesen war, wurde 
ihm 1731 in Schmalkalden die Stelle als Schloss- und Stadtorganist zu TheiL 
Von dem reichhaltigen VeneichniBS seiner Werke seien die bekanmleii gedmekten 
Iner angefilhrt: »Das Tergnügte Ohr imd der erqniekte Gaist, in eeehi Galanterie- 
Partien, ZOT ClaTier-Uebung für das Frauenzimmer, in einer leichten und appli- 
cabeln Composition«, I. Theil. II. Th. III. Th. Divertissement musical contenant . 
/// Suites pour le clavecin Oeuvre I, IT, III«. »Anmuthige Ciavierfrüchte, be- 
stehen in sechs kleinen Suiten zum Dienst der Anfänger des Olaviers, abson- 
derlich der Kinder«. Erste und zweite Sammlung. •MnsikaWiiahe Zwillinge 
in iwei Ooneerten einet Tonet vor dat OlaTier, ertto Fnufat am 0| und Ofm, 
«Derselben sweite Frucht DJ) und Z>b n- s. w. bis A\f. »Letztes und leichtes 
Clavierconcert zum Beschluss der musikalischen Zwillinge«, 7. Th. »AVehkla- 
gendes Kyrie und frohlockendes Halleluja oder Harmonische Herzensbelustigung 
in zwei Clavier-Concerten aus C-moU und C-dur vorgestellt, worin der Affekt 
etlicher beigefügten Schrifbstellen durch angenehme Melodien und applicable 
Modulationen in etwat «xpiimirt wird«. «Sedit leicbto und angenahme Olavier- 
partien, jungen Anflbigeni aar Uebong aufgesetst«. 6 Th. Mfineheni 1768. 
Alle übrigen Compositionen wurden an Nürnberg gettoeben. 

Tischharfey s. Trigonon. 

Tisehlinger) Burkhard, Orgelbauer zu Wien, welcher sich im Anfange 
des 16. Jahrhunderts im Dienste des Kaisers Maximilian befand, hat 1507 die 
Orgel in Wien in der Btephantkirobe nnweit der grossen Saerittoi gebant. 

Tissot) Pierre Fran^ois, ausgezeichneter Schriftsteller^ Professor der 
lateinischen Literatur, Mitglied der Akademie Fran^ais u. s. w zu Versailles 
1768 geboren, starb am 7. April 1854. Hier ist von ihm nur anzuführen der 
Artikel »Chor« in der *Encyclopedie modernem von M. Courtin (Paris, 1823). 

Tlstoty Simon AndrS, berühmter Arzt zu Lausanne, wo er am 13. Jttni 
1707 ttarb, war sa Groney im Oanton Yand am SO. Mta 1728 gaboran. 
Seinem medieinitoben Werke: •Uinooidation jutt^e, ou Dutertation pratique et 
apolo^Hque sur cette methodeti ist angehängt: »Essai «ur la mw de la vois* 
(T.ausanne, 1754, 12**; Paris, Didot, 1774, in 12°). Diese Abhandlung befindet 
sich auch in der Ausgabe der Gesammtwerke des Autors (Paris, Allut, 1809 bis 
1813, elf Bände in 8'). 

Tttalanaty Jean, Prediger in 8t Omer, Domberr mid Organitt der Catbe- 
drale Ton Konen von 1686 — 1633. Ton diesem bekannte Oompositionäweike 
sind: »JfMta quatuar voeum ad imitationein moduli in ecclesia* (Parisiis, Ballard 
1626, in Fol.). •DHymne» de Vegliae avec den fugueif et reeherches sur le piain- 
chanta (Paris, un volume in 4° obl.). »Magniiicat in allen Tonarten auf Ver- 
Betten für die Orgel« (ibid., ein Band 4** obL). 

Tltl« Anton Bmil, geboren 1809 an Pematein in MSbren, stndirte in 
Brünn bei Biegar, lieat sich dann in Prag nieder und worda tpiter Orcbester- 
direktor am Bnrgtheater in Wien. Seine ersten Werke waren Ouvertüren fdr 
Orchester, zu »Torquato Tassoo und »Der Leichenräuber«. Zu den späteren 
gehört eine achtstimmige Messe, für die Einfiihrung des Fürstbischofs zu Olmütz 
componirt, die Opern: »Die Burgfrau«, »Der Todteataos«, »Der Antbeil det 
Tenfela«, »Der Zanbertdileiier«, welebo in Wien aar Anfttbrang gelangten, und 
«na Annbl aatpreebender ein- und nebntimmiger Lieder. 

Tllan in Tillet, Byrard, geboren an Paris am 16. Januar 1677, trat 
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nach beendeten Btndien eis OftpitSn in ein In&nterieregiment» nahm aber naeh 
dem Frieden von Ryswick seinen Abschied ond wurde Hanshofmeister bei der 
Herzogin tob Burgund. Nach deren Tode ging er auf Reisen nnd lebte der 

Beschäftigung mit Kunst nnd Wissenscliaften. Er projektirte ein Monument 
RUr Vcrherrlichuiit^ Ludwig XIV., das ein Dparnasse fran^aii^a. welche« aus 
Bronze gefertigt, in einer Gallerie der Bihliothek aufgestellt werden und Ludwig 
als ApoUo, umgeben von den hervorragendsten Mftnnem des ZeitaHera, dar- 
stellen sollte. Er entwickelte seine Idee in der Schrift: •DwtrifUon du JPar- 
natie frmtfOU, M^eutd m hronze mivie d'nne liste alphahetique des poetes et des 
musiriens rassambUes sur re monumenta (Paris, Coignard, 1732). Dirscr Band 
enthält auch mehrere Bildnisse von Musikern jener Zeit. Drei Sujjpleinent- 
händcben, welche in den Jahren 1743, 1755 und 176Ü erschienen, enthalten 
viele Notisen ftber fransösisehe Mnak nnd Mnsilwr. Titon dn Tilkt stub sa 
Paris am 26. NoTbr. 1769. 

Tobanello, Felician, Kapellmeister zu Pavia in der ersten HSlfte des 
17. Jahrhunderts, bekannt durch ein Werk: »^SUsM «peasoli a quottro vocU 
(Venezia, app. Bartol. Magni, 1619, in 4°). 

Tobi, Florian Joseph, deutscher Musiker, lebte zu Paris gegen 1780 
nnd liess sich spftter in Amsterdam nieder, nm Unterricht auf der Gnitarre an 
ertheilen. In Paris erschienen Oompositionen, in Amsterdam »MeAode dg gmUarem. 

Toccata nannten die ersten Begründer des selb-standigen InstrumentalstÜB 
einen zunächst für Tasten instrnmonte geschriebenen Tonsatz, der hauptsächlich 
dazu bestimmt war, diu Klang- und Spielweise des betreftenden Instruments in 
das beste Licht zu setzen. Das konnte bei den Uebertragungen vocaler Ton- 
sStae für Instnunente nnr in sdur besehrlnktem Maasse geschelien. Selbst die 
Variationen ftber solche mehrstimmige Tonsätse, wie sie namentlich seit 
Scheidt (s. d.) für Instrumente geschrieben wurden, hielten sich noch au streng 
an den vocalen Satz, nm der Klang- und Spielfülle gerecht zu werden nnd diis 
sogenannte Diminuircn nnd Coloriren, das Ausschmücken der Accordc und 
eines langen Tons mit Läuferwerk, wurde zu planlos getrieben, nm diroct zu 
einem geordneten OUvierstil zu ffthren. Dazu trug die Toccata viel mehr bei; 
sie wnrde innäohst fttr die Orgel ansdrncklich erfanden, nm dies Instmme&t in 
seiner gansen Behandlnngsweise zu zeigen ; wenn sie daher auch keine entschie- 
dene Form annahm, so wurde sie doch nach einem bestimmten Plan entworfen: 
die beiden Spielweisen der Orgel, in lang gehaltenen Accorden und in lehcndiir 
bewegtem Figurenwerk, in welcher sie die meiste AV^irkung gewinnt, wurden 
hier einander gegensätzlich gegenübergestellt Die Form der Toccata ist somit 
direct ans der Spielweise der Orgel hervorgegangen, sie ist ganz speciell fftr 
diese berechnet, zugleich aber kommt jenes Princip des Contrasts, aus welchens 
die gesammte Instrumentalmusik hervortreibt, in der Mu8ik])raxi3 zur Geltung. 
Aus dieser Eiürenthiiralichkeit der Toccata, die namentlich darauf berechnet 
ist, die Besonderheiten des Klanges und der Spieiweiae des Instruments dar- 
zulegen, ist auch der Käme zu erklären, den Prätor ins dahin erläntert (»<^n- 
tagmm mutieim* m, 23): »Sie wird aber von den Itaiii meines erachtena daher 
mit flcra Namen Toccata genennet, weil Toccare heisst Umgere^ attingere, rnd 
Toccata, factum. So sagen auch die Italiener: Toccate «n poeo. Das heisst, 
be-schlagt das Listrument, oder begreifi't das Ciavier ein wenig: daher Toccata 
ein Durchgriff oder Begreiffung des Claviers gar wol kann genennt 
werden.« Ancb die oben bereits beschriebene besondere Gestaltung der Toe- 
cata charakterisirt Prätorins ganz richtig als »ein Pri&ambnlam oder Prft- 
Indium, welrlics ( in Organist, wenn er erstlich vff die Orgel oder Clavicymbalum 
ein Mutet oder Fugen anfehet, aus seinem KopflF vorher phantasieret mit 
schlechten eutzeln Lrriffen und C- oloraturen«. Als »schlechte entzelno 
griffe« bezeichnet Prütorius die Accorde, denen die Coloraturen, das Figureowerk 
gegenflbertreten. Die beiden ersten bedeutenden Meister dieses Stib: Johannes 
Qabrieli (s. d.) nnd Claudio Mernlo (s. d.) zeigen in ihren Toccaten dies 
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Prinetpf ein jeder schon in eigner Waise. Jener stellt es mehr in Partien 
znsamTnengelialtni dar, einer durchwofj accordisch gehalteiieu tritt eine in Fi- 
garenwerk aufgelöste gegenüber und dieser folgt dann ein kurzer wieder mehr 
accordiacb gehaltener Schlass. Die Toccaten von Claudio Merulo (»Toccale 
d*jbtiaMki^a d'Organoi^ 1604) dagegen sind weiter «nsgef&brt, aber niolit so 
j^ToU angeordnet wie die von Johannes Oabrieli, und der Gegensatz 
swiaehen aecordischer Wirkung und der beweglichem Fignration ist nicht sp 
scharf ausgeprägt wie bei jenem. Merulo's Tonsatz ist vorwiegend drei- und 
vierstimmig, Johannes Gabrieli hat vorwiegeud vollgriftigere Accorde und 
seine ügorirten Sätze sind ebenfalls au keine Stimmzahl gebunden, sein Figuren- 
vork wird swei- und dreistimmig begleitet, wie es gerade nothig erseheint. 
Mernlo hfilt dagegen siemlioh streng an der Yierstinunigkeit fest nnd bei ihm 
vsehseln kurze accordisch gehaltene Sützchen mit fignrirtcn und in Motetten- 
weise fngirten Sätzen alj nud nur selten führt er die Accorde ein, ohne wenig- 
stens eine Stimme in eine trillerartige Figur aufzulösen. Auch bei ihm gewinnt 
die Toccata keine bestimmte Form, sie bleibt als Phantasie vollständig frei 
in der Oonstmktion; vom Zweck, die Spiel- nnd KlsogftUle des bestimmten 
Liatnunents sn offenbaren, werden eben mdir aeeordisoh gehaltene mit reicher 
fngirten und figurirten Sätzen nach dem Prinzip des Conirasts zusammengestellt. 
In dieser Weiee wurde die Toccata zunächst von den Meistern des Orgel- und 
Clavierspiels woittr gebildet, von Frescobaldi: ^Toccate e Partite d^Intavo- 
laktra di Cembcloa (Kom, 1615. IL 1616). Rossi, M. A.: y>TooceUe e Cor- 
rmiiet (Born, 1667). Scherer, S. A.: »TtMakmm in Cymbdo et (hymio 
hOmiaiioHum hrmimm per oeto Ibnos« (Ulm, 1664) und Anderen. In sebla* 
gender Kärze und Gedrängtheit bringen diese Eigentbümlichkeit namentlich 
die Toccaten Frescobald i's in dessen: »FVori muncali di diversr compoxitioni 
Toecate, Kirie, Canzoni, Capricci c Uicercarit (Venetia, 1635) zur Erscheinung. 
Die Toccata avanti la messa delLa Madonna oder die Toccata avanti 
Mieerear, oder die To&eaia avanti la me9»a degV Afottoli sind knrse 
Sain, welche im rochen Wechsel accordisch nnd figorirt gdialten sind; die 
beiden Toccata per Elevazione sind weiter ausgeführt. Joh. Seh. Bach hat 
die Toccata in dersi^lben AVeise bis zu vollendetster Freiheit ausgebildet. Au(;h 
für ihn wurde sie die Form, in welcher er den Charakter des Instruments, der 
Orgel, in grossartiger Weise entfaltete. Auch bei ihm ist die Toccata anschei- 
nend gans frei ans Sfttsen Tersohiedener Dsnlellangsweise nsammeiigesetst, 
Partien mit fest snsammengehaltenen Aceorden weehseln mit solchen, bei denen 
diese in reiche Arpeggien aufgelöst sind und mit eanoniscben nnd fngirten, wie 
•ich ihm eben der OrgeLstil darstellt und wenn er auch die einzelnen Partien 
fester gefügt zusammenhält, wie das eben bei dem grössten Meister de.s Contra- 
punkts nicht anders sein konnte, so gewinnt doch auch bei ihm treu der An- 
n^nnng, welche sie ftberbaapt entstehen liess, die Toooata hmae bestimmte 
Form; aneh er behandelt sie äs Phantasie, als Prälndinm, dem sieh dann 
eine festgefügtu Fnge aasohliesst, in der somit das Phaatssieleben bestimmtere 
Öestalt gewinnt. 

Dementsprechend wurde die Toccata auch in Italien als Tnstrumental- 
eiuleitung für grössere Uesangwerke verwendet. Für die Instrumentaieinleituug 
sn kirchlichen Tonwerken wurde frtth die Bezeichnung Sinfonia (s.d.) gebrinch- 
lich, die Yorspide m den sogenannten Mnsikdramen jener Zeit dagegen waren 
die Intrata und die Toccata und die letstere entsprieht ganz d u oben 
gegebenen Andeutungen. Ohne bestimmte ?'orm anzunehmen, folgte auch die 
Orchester- Toccata dem Prinzip der Entfaltung des Klangwesens und der Spiel- 
fUlle der botreffenden Instrumentenzusammenstelluug mit üücksicht auf Her- 
stellung des Contrasts, und wenn sie diesen Zweck weniger erreichte als die 
Toooata Ar Tasteninstmmente, so ist das erkllrlich, weil die Orchesterinstm- 
Beste erst spSt zu einheitlichem Gesammtwirken übcrliaupt gelangten. Daher 
gewann anch die Orchester-Toccata keine höhere Bedeutung. Die so beseioh- 
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netan Prittndun lind meist kurz und auf deu dürftigorn Appant beschriakt 
und rie wurden bald dorck die OuTeiiore (a. d.) ▼«rdriagt Die Claner-Toeoata 

aber hat selbst noch in neuerer JSeit in Robert Sckumann einen Vertreter 
gefunden; seine Toccata op. 7 ist eine Phantasie, die sich von den altem 
derartigen Formen nur durch die modernen Darstellungsmittel unterßcheidet. 

Toccfttina^ ein Tonstück nach Art der Toccata, aber von geringerem Umfang. 

Toeeato oder Touquet hieas bei dem sogouannten Aufzug, der bei leier- 
lichen Gelegenheiien Ton einem Trompeterekor »mgeflUirt wwcde, die vierte 
Trompete, welche in Ermangelung der Fenken diew erteilte, indem eie die 
beiden Tüne derselben ausführte. 

Tockler, Conrad, aus Nürnberg gebürtig, daher Noricus genannt, stu- 
dirte 1495 in Leipzig Medicin und wurde daselbst Doctor und 1512 Professor 
an der Universität, der er sein Vermögen zu Stiftungen vermackte. Er beer' 
beitete und erklirte 1603 in einer öffenüiehen Vorleenng die »JftiMmi a p §em 
laHva* von Joannia de Muris. Des Ton T. durchgesehene Exemplar dieser 
Arbeit benntstte der Abt Gerbert snm Abdmek im dritten Bande eeiner »Se r ip 
tores ecclenastici de musican. 

Toderini, Giambatista, geboren zu Venedig ungefähr 1728, wurde von 
Jesuiten erzogen und lehrte später in Verona und Forii Philosophie. Nach 
der Anfkebong dee Ordene begleitete er den Qeaaadten Gerioni ela Hofmeiaier 
Ton dessen Sohn nach Oonatantinopel. Dort idirieb er imd veröffentlichte 1787 
zu Venedig »Xa Letteratura turehete*, drei Bände in 8^ Er giebt darin auch 
über türkische Musik Nachricht (Band I, Cap. 16, Seite 222—252) und am 
Ende dieses Bandes ist eine Probe türkischer Musik in Noten gegeben. »JC« 
JMeratura iurohete* wurde ins Pranzösische übersetzt durch Courmaud (Paria, 
1789| trois yoL 8*) nnd ina Dentabhe flbertragen und mit ZaOltmm nnd AnoMr- 
knngen Tenehen durch PhiL Wilb. Gotth. HMslentner, Fiofeasor der Carladmle 
an Stuttgart (K&nigaber^ 1790, zwei Theile 4**). Im »Deutschen Merkur« von 
demselben Jahre im aweiten Stück Seite 190 — 196 iat ein Ansaug davon 
aufgenommen. 

Todeschiuiy Praucesco, italienischer Instromentalcompunist um die Mitte 
dee 17. Jahrhunderts, hat herausgegeben: »OinTendi, OugUird» e BtUdÜ a 2, 3 
e 4 atrommän, 1858. 

Todl, Maria Francisca, eine der gefeiertsten Sängerinnen des vorigen 
Jahrhunderts, ist 1748 in Portugal geboren und erhielt ihre künstlerische Aus- 
bildung durch David Perez, einem al.s königlichen Knpelhneistcr zu LLssabon 
angestellten Italiener. In den siebziger Jahren trat sie zuerst in Lissabon auf 
nnd erregte dnroh ihren herrlidien Meaaosopren die Anfinerkaaiaikeit d«r dor- 
tigen Moaikfiwonde. Im Jahre 1777 naeh London bemfen, mn in der koni- 
schen Oper mitzuwirken, debutirto sie in Paisiello'a »Xe due eonieu§»f halte 
jedoch keinen besondern Erfolp;, da weder ihre Stimme noch ihre Vortragsweise 
für den Bufl'o-Stil geeigaet waren. Dies muss ihr selbst schon bei jenem erston 
Versuche klar geworden sein, denn von nun an widmete sie sich auschliesslich 
der ematen Oper. • Noch in demaelben Jahre begab aie eich naeh Madrid, wo 
aie in PaiaieUo'a »Olympiade« allgemeine Bewnnderoag eiregte. Ihr Weltruf 
aber datirt aus dem Jahre 1778, in welchem sie zum eraten Mal in Paris auf- 
trat und sowohl im Ooncert xpirituel, wie auch in den Kofconcerten der Königin 
zu Versailles mit Beifall überschüttet wurde. Unter, wenn möglich noch 
grösserer Theiluahme des Pariser Publikums erschien sie im October 1781 
wiederum Tor demaelbeni nachdem rie inawiaehen ein Jehr lang in Iiiataboa 
gesungen hatte. Trotzdem verliess sie Paria im folgenden Jahre, nm gegen 
das bescheidene Gehalt von 2000 Thalern jihrlich ein Engagement am Berliner 
Opernhaus anzutreten. Hier war man gegen sie weit weniger freigiebig mit 
dem Beifall als in Paris; mau wollte eine Un<^leiehheit an ihrer Stimme be- 
merken nnd war inabeaondere mit ihrem kauüöBischen Vortrag des Kecitativs, 
ihrem Schleppen nnd Schreien, ihren flbertriebenen nndaMtirtenOeslllntlaticaeii 
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nielii snfiriedeii; dadurch erklärt ea rioh, ditss die Künstlerin ihran melujtbngen 

Cootrakt mit der Berliner Oper schon nach eia«iB Jahre löste und sich im 
Frühjahr 1783 zam dritten Mal an die Stfttte ihrer ersten Triomphei nach der 
Hauptstadt Frankreichs hcgab. 

Wie reiche Lorbeern auch Prau T. bei ihren früheren Besuchen in Paris 
geemtet» so worden doch ihre bisherigen Erfolge diesmal nodh ftbertroffen. Der 
Beifall, den sie jetzt im Öoneert apiriluel fand, gereicht ihr snm besonderen 
Rahme, da zur selben Zeit ihre BivaUn, die Sängerin Mara (Gertrade Schmeh- 
ling) d;is Publikum in Enthusiasmus versetzte. Der Wettstreit zwischen den 
beidtn Künstlerinnen erreg^te die Gemüther der Pariaer MusiklVeunde derart, 
dass sie sich in zwei Parteien gruppirten, welche aich als Maratisten und To- 
disten leidensohaftBeh bekämpften, ein ümstand, der nicht wenig zur Verbrsi- 
tnng ihres Bnhmes beitra|^ da das ürtheil der franiSusehen Hauptstadt damals 
mehr als je zuvor oder nachher die ül^rige Welt beeinflusste. Es gab kanm 
eine künstlerische Vollkommenheit, welche der T. von ihren Verehrern nicht 
beigelegt worden wäre, wiewohl sie in Bexug auf Coloraturfertigkeit der Mara 
ohne Frage nachstehen musste; dagegen konnte diese im ausdrucksvollen Ge- 
nag die T. nieht erreichenf nnd die ansserordentiiche Zartiheit im Vortrag des 
Adsgio» die Kunst in der Anwendung von Licht nnd Schatten wnrde ihr auch 
an soiidien Orten zugestanden, wo man ihre KftnstlerpersSnlichkeit im Gänsen 
weniger günstig beurtheilte, als in Paria. Ein glänzendes Anerbieten von 
Seiten der kaiaerliclieu Oper zu Petersburg führte die Künstbirin im TTerbst 
desselben Jahres an den Hof der Kaiserin Katharina, woselbst sie bei ihrem 
Sitten Auftreten in Sarti's »Armida« einen solchen Bnthnsiasmns erregte, dass 
die Kaiserin ihr sofort ein Diamaatsnbalsband von hohem Werthe fibarreichen 
liess. In der Folge wendete ihr Katharina H. ihre persSnliehe Gunst in so 
weitem Umfange zu, dass der Einfluss der Sängerin in Hofangelegenheiten ein 
fast unbeschränkter war, ein Einfluss, den sie gelegentlich in kleinlicher Weise 
gemissbraucht hat, z. B. bei ihrem Auftreten gegen Sarti (s. d.), wiewohl sie 
im allgemeinen von liebsnsirfirdigem Oharakter und als geftUig, freigiebig und 
bescheiden bekannt war. 

Unter so ^änaenden VerhältniMen würde sie Petersburg schwerlich je 
verlassen haben, wenn nicht das russische Klima mit der Zeit ihrer Stimme 
nachtheilig geworden wäre. In Folge desnen nahm sie ein Anerbieten des 
Königs von Preussen, Jb'riedrich Wilhelm II., an, der sie schon als Kronprinz 
auf ihrer Burcbreise nach Bussland in den BoUon »Oleofidec und »Xiueio 
Papirioc an bewundem Gelegenheit gehabt» gegen ein Gehalt von 8000 Thalem 
jährlich, nebst einer Gratifikation von 4000 Thalern innerhalb dreier Jahre, 
einer freien "Wohnung im königlichen Schlosse, Benutzung der Hof küche, sowie 
einer Hofequipage der Berliner Oper anzugehören. Die Aufnahme, welche sie 
diesmal beim Publikum der preussischen Hauptstadt fand, war eine ungleich 
günstigere, als cur Zeit ihrer ersten dortigen Wirksamkeit; Bamenllidi Merte 
lie in Beiehardt's »Andromeda« nnd Kanmann's »Medea« grossartige Triumphe. 
Ihr Aufenthalt in Berlin dauerte — mit einer Unterbrechung von sechs Mo- 
naten, während welcher sie in Petersburg ihren contraktmässigen Verpflich- 
tungen nachkam — bis zum März 1789; dann kehrte sie nach ihrer künstle- 
rischen Heimath Paris zurück, um dort wiederholt in den Concert spirituels 
and in den Ooooerten der Loge Olympiqne aufantreten, in welelien letiteren 
sie u. a. mit einer Ton Ohembini für sie eomponirteo Gfreaangsseeae •Sareie 
t^in conleniim die Zuhörer aur Bewunderung hinriss. Am 21. Mai 1789 er- 
schien BIO zum letzten Male vor dem Pariser Publikum; die dort um diese Zeit 
herrschende politische Erregung scheint sie bestimmt zu haben, ein Engagement 
nach Hannover anzunehmen, welches sie bis zum October 1790 fesselte. Von 
hier aas begab sie sieh naoh Italien» wo ihr das Publiknmt besondeis in Parma, 
nicht minder enthusiaBtiseh enfgegimkam, als das des flbrigen Buropa. Im 
Sommer 1792 wandte sie sieh wieder nach ihrer Vaterstadt Lissabon lurllck, 
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woselbst sie im Juai des nächsten Jahres starb, mit Hinterlassung von acht 
in ihrer sweimaligen Ehe gesengten Kindern und eine« YermogMis Yon nngeföbr 
400,000 Franken, ihren ächmnek nicht mit eingerechnet» dessen Werth von 
Kennern auf 150,000 Franken geschätzt worden ist. 

Todini, Michel, vorzüglicher Contrabassspieler und sehr erfinderischer 
Instrumeutenbauer. Er war in Salnzzo im Piemontesischen 1625 geboren, 
lebte aber später lange Jahre in Horn uud beschäftigte sich mit dem ±Sau der 
von ihm ardachten Instrumente. Es gehörte dasn der Oontrabsss, mit vier 
Saiten bespannt, den T. auch in Concerten und bei Serenaden spielte. Bei 
einer seiner Yiolinen war unterhalb der Saiten noch eine zweite Violine ange- 
bracht, die in der Octave mitspielte, auch durch einen MechauismuB eine Se- 
cunde, Terz oder (Quinte erhöht werden konnte. Bei einer umlern Violine 
konnten Violine, Viola uud Viola bastarda vereinigt werden. Bei zwei seiner 
CUviere war der Mechanismus so eingerichtet, dass man diatonisdh,<chromati8eh 
i|nd enharmoniseh spielen konnte. Endlich baute er eine Orgel, welche beson- 
ders kunstvoll Constrnirt war. Es konnten allein oder zusammen sieben Ter- 
schiedene Instrumente darauf ertönen: ausser der Orgel mit vielen Stimmen 
noch Ciavier, Spinett, Teorbo, Laute, Violine und Lyra. Die Imitation der 
Bogeninstrumente soll besonders gelungen gewesen sein, auch ist manche £r- 
findung an dieser Orgel später von Andern fUr neu ausgegeben worden. Das 
ganie Werk wurde von der Familie Yerospi gekauft, in deren Palais angestellt 
und mit schönen Bildern und Skulpturen geschmückt Bonnnni giebt eine 
Abbildung davon i>Gahinetto armoniroa, (Rom 1722, Taf. 33). Die spocielle 
Beschreibung dieser uud noch einiger anderer künstlicher Instruuieute, die T. 
verfertigt und in seiner Wohnung aufgestellt hatte, giebt er selbst in der Schrift: 
•DMiaraihne Ma gatUtia armoniea eretta i» Sorna da MieJkde MUni, Pie- 
morUete di Sahutato ndta sua habitatione potfa off an» ddla OiamheUa* (Roma, 
per Francesco Tizzoni 167B, 92 S., 12% P. Kircher in nPhonurgia noo»f 
Ö. 167 u. folg. Burney sah diese Orgel im Palai« Verospi's und giebt eben- 
falls eine übereinstimmende Beschreibung in »Th^j^resent ttate of mutic in Franee 
and Ital^Uf S. 392 u. folg.). 

Todt, Johann Augnst Wilhelm, wurde am 39. Jnli 1838 »u Düsterort 
bei üeekermfinde geboren und erhielt von seinem Vater, einem dasigen Lehrer, 
frahzeitig auch Unterricht in der Musik. Später ging er nach Stettin, wo 
Löwe seine weitere Ausbildung übernahm, ^u den Jahren von 18.'>() — IS.^H 
war er Schüler des Instituts für Kirchenmusik und der Akademie und wurde 
1859 (iymnasialgesanglehrer zu Pyritz, 1860 Cantor zu Küstrin und 1863 Cautor 
und Organist za Stettin. In den Jahren 1864—1866 rertrat er Dr. Ldwe im 
Amt und wurde 1876 sum Gbimisonorganisten an St Johanna ernannt. Todt 
ist einer der bedeutendsten Organisten der Gegenwart. Ausser lahlreichen 
Werken kleinerer Gattung: Liedern, Ciavier- und Orgelstücken componirte er 
auch Sonaten, PHahnen, eine Sinfonie, ein Oratorium: »Das Qedäohtniss der 
Entschlafenenot und .schrieb eine Gesanglehre für Schulen. 

Todtenmarsch, a. Tranermarsch. 

Tedtenpolonaise heisst allgemein die bekannte dem Qrafen Oginsky (s. d.) 
ingeschriebene Polonaise. 

Töpfer, Carl, Dr. phil., geboren zu Berlin am 26. Decbr. 1791. war 
längere Zeit Schauspieler in Wien, aber ein so bedeutender Guitarrist, dass er 
Kunstreisen durch Deutschland machte. Seit 1822 lebt er iu Hamburg und 
hat sich als Bühnendichter beliebt gemacht. Er gab auch Einiges heraus, 
darunter: (^tarrenstficke, Quodlibet (Berlin, Lischke). 

Töpfer, Johann Christian Carl, geboren zu Apolda in Sachsen- Weimar 
gegen 1740, war Professor am Gymnasium in Eisenach. Er gab heraus: 
»Anfangsgründe zur Erlernung der Musik und insonderheit des OlaTiers« 
(Breslau, 1773, in 4", acht Blätter). 

Töpfer, Johann Gottlob, ist am 4. Decbr. IT 91 zu Niederrossla, einem 
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Daife bei Apolda im Orossherzogthiim Weimar, geboren. Sein Yaier war ein 
Weber, Ackerbauer und Musikanik Der Ortseantor Sclilömilch ertheilte dem 
jungen T. T"!^nterricht anf der Geige, im riavior- und Ornrelspiel. Mit Vorliebe 
epielte T. Bacb's ■^V'ollltenly)e^i^t^'S Claviero. Die im Dorfe wohnende Rilthin 
Jagemann erkannte seiu Tuiout und schickte den armen T. nach Weimar, wo 
«r den TTnterricht dea Ooneertmeiaten Deitoiiohas und des MunkdirelEtoni Bie- 
mukn genoss. Später, nadidem Deatonehet Weimar varlassen hatte, leitete der 
Kapellmeister A. £. Müller seine Studien weiter. Zn gleicher Zeit besuchte 
T. (las Gymnasium und dann das Schullehrerseminar, widmete sich aber nach 
dem Abgange von derasL'l))en vollständig der Musik und machte nun ausgedehnte 
Stadien im höheren Orgelspiel. Seine cuutrapunktischeu Studien, die er eben- 
fitDi mit ^er betrieben hatte, Beteten ihn in den Stand, einer der ersten 
Inprorisatoren auf der Orgel an werden. Anoh wnrde er fihr die Entwickelnng 
des Orsrelspieles hochbedeutend, indem er zugleich das kircbliehe Otgelspiel in 
sone Einfachheit und Würde zurückführte. Als Componist war er ebenfalls 
auf diesem Felde sehr thiitig; dafür zeugen seine geistreichen Orgelcompositionen, 
Fantasien, Sonaten, Frä- und Postludien, Fugen, Trios etc. Seine Phantasie 
tber den Choral: »Wae mein Gott wilk ist eäea der ersten Ifoisterstftoke der 
Jetslaeit. Seine Oompositionen aeichnen sieh doreh kirehliehen Emst, melo* 
dischen Fluss, gute Stimmführung und tüchtige thematische Arbeit aus. Audh 
die alten Choralhücher verbesserte er, so das Choralbuch nach Rempt, Fischer 
und Killer (Erfurt, Körner). Später hat er ein eigenes zu dem llerder'schen 
(lesangbuche (Weimar, Kühn) horausgegoben. Letzteres ist kürzlich neu bear- 
beitet, von seinem Scbttler und Nachfolger A. W. Gottscbalg herausgegeben 
worden. Der zweite Band dieses Ghoralhnohes enthält die nSdiigen Choralvonpiele. 

1817 am 4. Juni wurde T. als Lehrer der Theorie und des Orgelspiels am 
Grossherzoglichen Schullehrerseminar zu Weimar definitiv angestellt und er hat 
dieses Amt mehr denn fünfzig Jahre bis zu seinem am 8. Juni 1870 erfolgten 
Tode segensreich verwaltet, indem er durch Lehre und Vorbild viele unserer 
jetzigen tüchtigsten Organisten herangebildet hat. Zu seinen vorziiglichsten 
Sehfilem gehdren: Zimmermann in Dmenaa, Winterberger in Leipzig, Sohahte 
in Naumburg, der Stadtorganist B. Sülze in Weimar, Carl Oötze und der schon 
erwähnte A. W. Gottscbalg in Weimar. Seine »Organistenschule« (Erfurt, 
Kömer) bildete den Grund für seine Unterweisung. 1830 wurde er definitiv 
als Organist der Stadtkirche in Weimar angestellt. Mehr aber, als in dem 
iieaagten, liegt seine Bedeutung in der Neugestaltung der Orgelbaukunst (siehe 
Geschieh te der Orgel), indem er anerst ein wissenschaftliehes System, eine 
neue Theorie der Orgelbankunst aufstellte. Veranlassung gab ihm dazu die 
von seinem Vetter Trampeli aus Adorf 1810 — 1812 erbaute misslungene Stadt- 
kirchenorgel in Weimar. Er sah, wie derselbe hin und her manövrirte und 
probirte, ohne ein entsprechendes Resultat zu eizielen. Um nun sein Ziel zu 
erreichen, vertiefte T. sich in die höhere Mathematik, Mechanik, Akustik, 
Aerostatik nnd Pneumatik. Naohdem dies geschehen, stndirte er die Ilteren 
Sehriilateller Uber Orgelhan. Von allen diesen waren Don Bedo's nnd Sorge's 
Werke diljenigMl} die ihm wenigstens einigen Anhalt bieten konnten. Sorge's 
Berechnungen waren aber höchst willkürlich. So arbeitete T. nun zehn Jahre 
lang nnaufhörli<ni, um die wissenscliaftliche Grundlage für den Orgelbau sich 
anzueignen. Welche mühsamen Versuche mussto er machen, welche Qeldopfer 
brinften! Sehr gelegen ham es ihm nnn, als ihm die Verlagshandlnng Voigt 
in Weimar fihertrug, eine dentsehe Bearbeitung des Don Bedo'sohen Werks 
vorzunehmen. So konnte «r diesem Werke, welches sich durch vorzügliche 
Abbildungen auszeichnete, seine neue Theorie einverleiben. Es erschien dann 
1856 sein »Lehrbuch der Orgelbaukunst nach den besten Methoden älterer und 
neuerer in ihrem Fache ausgezeichneter Orgolbaumeiater, und begründet auf 
matbematisehe nnd physikalische Gesetze«, Th.l — 4 nehst Atlas (Weimar, Voigt). 
Die beiden ersten BSnde enthalten ledi|^ibh Technisehesi Bd. 8—4 die neue 
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Töpfci sehe Theorie. Diese Theorie skizzirt A. W. QotUchalg ia seiner tichrift 
»Dr. Juhuuu Gottlob Töpfers S. 16 und 17 also: 

»Die Constrokfcioii, In t o na ti o n ckr LabttlpfisiliBn und wm dkinit nuaammo 
hingt, beraht anf folgencUa Aaomen: 1) Wann in Pfeifen von glaidiar Unga^ 
aber yenohiedener Weite, die Luftsüalen mit gleidier Litensität scliwingen solleiii 
80 müssen sich die ihnen zugehörigen Luftmengen verhalten wie die Flächen 
ihrer Querschnitte, oder wie die Quadrate ihrer Durchmesser. 2) Die Luftmengen 
solcher Pfeifen, deren Flüchcninhult der Querschnitte gleich, dcreu Längen aber 
verBohieden lind, mOiMn noh bei gleichar Intenait&t darSehwiogungen umgekehrt 
verhalien, wie die Qoadntwnraeln ant den Lingen. 8) Wenn die Lnftmengta 
und Längen gleich, die Querschnitte aber verschieden sind, so iat'die GrSete 
des Ausschnittes nicht von der Grösse des Querschnittes, sondern von der 
Grösse der Luftmenge abhängig. 4) Wenn die Längen gleich, die Querschnitte 
verschieden und die Luftmengen mit den Querschnitten proportional sind, ao 
verhalten uoh die QröBsen der Aofeehnitte wie die Qnenehnitte, oder vidiailir 
wie die den beiden Pfeifen ingehOrigen Loftmangen. 5) Wenn die l4tageD- 
und Querschnitte gleich, die Luftmengen aber verschieden sind, so m&ssen die 
Aufschnitte mit den Grössen der Luftmenge proportional bleiben. 6) Wenn 
die Luftmengen und Querschnitte gleich, die Längen aber verschieden siud, ßo 
verhalten sich die Aufschnitte wie die Quadratwurzeln aus den Längen. 7) Die 
Anfecdinitte versohiedener Pfeifen veriialten aich wie die zugehörigen Lnflmengen 
nnd wie die Qnadratwnnaln ans ihren Lingen. 8) Die Lnftmengen stehen in 
näherem Bezüge zu den Aufschnitten, und es können daher dieselben nur in 
dem Falle nach den Querschnitten bestimmt werden, wenn diese mit den Auf- 
schnitten in einem Verhältnisse bleiben. 9) Die Stärke des Tones (Intensität 
der Schwingungen) ist von den Querschnitten und der Luftmenge, die Schärfe 
und Helligkeit des Tonee aber von den Anfeohnitte und der Lnffanenge abhängig.« 

SelbstverstSudlieh lassen sieh naeh obigen Gesetien die Lnftmengen för 
jede regelmässige Pfeife leicht finden. Hat man die Luftmenge, so lässt sich 
anderseits leicht wieder di(! Grösse der Pfeifenmündungen, Bohrlöcher, Kan- 
zellen, Windkasten und Windcanälo bestimmen. Als Normal- Mensurvcrhiiltniss 
für alle anderen Mensuren stellt T. Folgendes auf: 10) »Wenn die Klangfarbe 
irgend einer Stimme aich nach Höhe oder Tiefe niehi verlndem soll, so nflsisa 
die Fiaoheninhalte der Querschnitte der Unterootaven naeh dem Terbiltain 
1 SU 8 zu nehmen.« 

Auf das Mensurverhältniss hier weiter einzugehen,' verbietet der beschränkte 
Kaum einer Encyklopädie. Als Gesetz für die Mensur der Zungenstimmen sind 
folgende massgebend (vergl. a. a. 0. 8. 18 — 19): »1) Bei Stäben von gleicher 
Dicke, aber ungleicher Länge stehen bekanntUoh ihre BdiwingungssaÜen im 
umgekehrten YerhiHnisse der Quadrate ihrer LSngen, oder awä: Die Iiiagen 
verschiedener Zungen verhalten sich umgekehrt wie die Quadratwurzeln ihrer 
Schwingungszahlen. 2) Da bei einerlei Tonhöhe die Klangfarbe ebenso von 
der Fläche der Zunge abhängig ist, wie bei den Labialstiraraen von der Fläche 
des Querschnittes der Pfeife (1 zu 8 als dem einer gleichen Klangfarbe und 
Sttrlrä entsprechenden Yerhältniss), so lässt sich hieraas folgern, dasa auflh die 
Fliehe der Zungen, welehe bei versehiedener Tonhöhe einerlei SOangfeibe 
erhalten sdlen, nach diesem Yerhältniss zu- oder abnehmen muss. 3) Wenn 
die Liingon und Breiten der Messing- und Luftzungen einander proportional 
■{esetzt worden, so veriialten sich die Dicken der Luftzungen wie die Quadrat- 
wurzeln aus den Dicken der Messingzungen. 4) Bei gleicher Tonhöhe wächst 
oder nimmt die Klangstärfce ab, mit den Produkten aus den Pliohen der Zungen 
in ihre Sohwingnngsweiten. 5) Die Klangsttrke verschiedener Zungen von 
gleicher Tonhöhe ist den Qnadratwuraeln ans den Producten ihrer Flächen in 
ihre Schwingungsweiten proportional zu setzen. 6) Zungen von verschiedener 
Tonhöhe äussern einerlei Klangstürkc, wenn sich die Produkte aus ihren 
Schwingungsweiten in ihre Flächen umgekehrt zu einander verhalten, wie die 
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Qudnte der dun gehörigen SobwingungszaUen. 7) Bei nngleieher Toahdbe 
können die Tendüedenen Schwingangiweiten den Yerhältniflseii, in welehen 

(be Breiten zu ihren Längen siehen, umgekehrt proportional gesetzt werden.« 

Wenn man bedenkt, wie namentlich die Constmktion älterer Rohrwerke 
stets verfehlt war, so treten Töpfer's Forschungen nur in ein um so helleres 
Licht. Barzuthun, wie T. auch Tractur und Begistratur verbessert hat, würde 
hier ebenfUls sn weit fthren. Ferner liet T. aneh Beine Srgebnisae über 
OrgeldispoBitionen, lowie über Orgelrevisionen, Orgelatimmung ausfUbrliob in 
Sehriften dargelegt. Die Töpfer'sche Theorie verbreitete sich in kurzer Zeit 
über ganz Deutschland, die Schweiz und Dänemark. Wenngleich die tüchtigsten 
Or{Telbaumeister seiner Zeit, wie Fr. Haas in Kloster Muri (Schweiz), J. M. 
Haas in Bauerwitz (Oberschlesien), Fr. Winzer in Wismar, C. Gieseke in Göt- 
iingcn, LAtkemfUler in WHetocik, Fr. Scbnlie in Panlimelle, A. Vogel in Fren« 
kenstein, CavailU de OoU in Paris ihm BeitrSge f&r sein bedentttideB Werk 
geliefert hatten, so ist es nm so erfreulicher, zu schon, wie die bedeutendsten 
Orgelbauer der Jetztzeit, wie Friedrich Ladegast in Weissenfels, Walcker in 
Ludwi^sburf^, Peternell in Seligenthal, Förtsch in Blankenhain, Mehmol in 
Stralsund und Wismar, Grilneberg in Stettin, Sauer in Frankfurt a. O., Schlag 
a. A. nach fsinen Maximen bauen nnd wnndfsrbar aehOne Orgelwerke geliefert 
haben. So ist durch ihn allein die Orgol wieder die KSnigin der Instrunente 
gawefden. Auch nachdem er sein tbeoretiBches Orgelwerk fertig gestellt hatte, 
wirkte er belehrend durch die von ihm redigirte Musikzeitun^ »ürania« fort. 
Nach seinem Tode trat in sein Amt sein ihm so lieber Schüler A. W. Gott- 
scbalg, der, durch ihn gebildet, in jeder Weise der Hann wurde, der nach ihm 
das Werk der Orgelbanea iSrdem konnte, waa Tbn ibm aneh im wakren Sinne 
dsa Wortea geaehiekt Wie berttbmt T. ala Orgebreriaor war, daa gebt daraus 
hervor, daaa man ihn selbst naoh Marseille rief, um eine Orgel zu revidiren. 

Von seinen Compositionen nenne ich: ein Concertstück in Cmoll (Erfurt, 
Körner), eine grosse Orgelsonate, die 7)-mo?/-Sonate. Alles für Orgel; verschie- 
dene Stücke für Männerchor, so eine Bearbeitung des Hallelujah's aus Händel's 
»Mflaaiaac flr MSnnerobor nnd Orgel, femer die Olayieraonate A*ineU (Leipzig, 
Petera), eine Sonate nnd Variationen ftr Flöte nnd Pianoforte, femer die groaae 
Cantate »Die Orgelweihe«, gediebtet von Sobreiber für Chor, Solo und Orgal 
nnd viele andere. Die ganze Organisten weit nennt seinen Namen mit Ehren, 
und wie sie ihn ehren, haben sie bewiesen, indem zur Veranlassung seiner 
goldenen Amts- Jubelfeier ein Töpfer- Album für die Orgel entstand, zu dem die 
bedeutendsten Oomponiaten dmr STenseit BeitrSge geliefert hatten (Weimar, bei 
A Ktbn). Ehre aeinem Wirken 1 

Toerök Sip, ungarische und türkische Pfeife, so viel als Hahorn Sip, 
Toeschi, Carl Joseph, Violinist und Componist, von Geburt Italiener, 
dessen eigentlicher Name Toesca dolla Gaste IIa Monte ist, war 1721 in 
einer kleinen Stadt der Komagna geboren. 1756 trat er in den Dienst des 
Knrfliraten von der Pfels in der Eigenaehaft einea ersten Violinisten nnd wurde 
som Mnaikdireiktor ernannt. 1778 folgte er dem Hofe naob Mttneben nnd dort 
starb er am 12. April 1788. Er componirte viel, aber ohne hohen Anforderungen 
an genügen. Die Ballette »Don Qnichote oder die Hochzeit des Gamacchoc, 
»Arlequina u. s. w.; drei Sextette für Flöte, Hoboe, Violine, Alt, Fagott und 
Bassa (Paris, Hugard, 1765); drei Quintette fUr Flöte, Violine, zwei Alto und 
Bass, op. 5 (Paris, Venier);' seoba j^nfimien für wmi Violinen, awai Hoboen, 
awei Home, Alt nnd Baaa. (Paria, Hnberti); 21 Quartette Ar FlBte, Violine, 
Alt nnd Bass (Paris, La Chevardiere, Baillcux nnd Venier); Flöten -Concerte. 

Toesehl, Carl Theodor, Enkel des Vorigen nnd Sohn nnd Schüler von 
Johann Baptiste (a. unten), ist zu Mannheim 1770 geboren und nahm den 
itaUenischcn ij'amiliennamen Toesca della Castella Monte wieder an. £r 
war guter Violiniat in Mflneben nnd oonqponirte Ballet nnd Tanamnaik. 

Teesekl, Jobann Baptiat, Sobn dea Oarl Joaepb, wnxde in Mannheim 
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geboren, wo er Yu»lmaiiiemolit von Staadts vnil Compositioosunterriclit von 
'Cannabich erhielt Er wurde 1760 ebenfalls in die Kapelle des Knrftrsten 
aufgenommen, wo er sich als Soloviolinist an der Stelle von Stamitz auszeich- 
nete und spllter, nach seines Vaters Tode, mit dem er 1778 nach München i 
gekommen, erhielt er desseu Stelle als Musikdirektor. Er starb in Münchea j 
am 1. Mai 1800. Die Compositiouen von T. sind nicht ohne Werth und be« 
sonders seine Sinfonien ernteten in Paris, ehe die Hayd'nschen erklangen, viel 
Beifall. Oedmekt sind: »SSs quatuon üatoguM pottr deu9 vMoni, iäio el ftsiwt, 
liv. I (Paris, La Chevardiöre). »Quaire quatuors Ornii «i deus trio»; liv. II, 
op. 5 (ibid.). »Six trios pour deux violont et beusecif op. 4 (Paris, Venier). 
r>Trois st/mphonies pour deux violons, deux hauthois, deux cors, alto et bassea, op. 6 
(Paris, Hubert). i>Trois idem, avec deux hastsom^, op. 7 (ibid.). i>Trois grande* 
nfmphonies€f op. 8 (Paris, Bailleox). ^Trois idetiff op. 10 (Paris, Venier). 
•Six ifym^hmiüt mtee deu» htmfboüf deux eof e$ deu» UutoM^t op. 12 (Psiii^ 
BaiUeux, 1779). 

Toeschi, Susanns, Hofsängerin bei der Kurfürstlichen Familie zu München, 
gult für eine vorzügliche Sopransängerin, und da sie auch 1707 als Sängerin 
in Mannheim genannt wird, ist anzunehmen, sie gehört der i*'amüie der vor* 
genannten Künstler an. 

Tagnetti, Franeesoo, geboren an Bologna um 1765, war Professor d«r 
Literatur am Philharmonisehen Lyceum daselbsL Er publicirte: »Ditcorso luH 
progre*H deUa musico in Bolognav (Bologna, 1818, Annesio NobiU, in 4^). Als 
ihm darauf in einer anonymen Schrift der Vorwurf gemacht wurde, mehr den 
Verfall als die Fortschritte der Bologuesischcu Musik bezeichnet zu haben, 
veröffentlichte er eine zweite Schrift: »Lettere di Francesco Tognetti holognm 
ehe tervono di appendioe «2 «mo ^teorto 9u i progreui ddla mutha in Bolognas 
(Bologno, 1819, in 4^ 16 Seiten). 

Tolbecqne, Johann Baptist e Joseph, geboren zu Hanzinne in Belgien 
am 17. April 1707, besuchte das Conservatorium zu Paris und war daselbst 
Schüler von Kreutzer iiud Keicha. Er gehörte dann zur Kapelle der ita- 
lienischen Oper, bis er sich als Componist und Dirigeut auf das Gebiet der 
Tanzmusik begab und darin Tiel Erfolg hatte. Er galt, bis ihm Mnsard die 
Palme entwand» f&r den beliebtesten Dirigenten derartiger Orchester. Anch 
waren die unzähligen Wabar nnd Quadrillen aeinor Oomposition eine 2ieit lang 
sehr en vogue. Zwei seiner Brüder: 

Tolbecque, Aui^ust Jcjscph, am 28. Ftbi-. 1801 zu Hauzinne in Belgien 
geboren, hatte wie auch der dritte Bruder djjuseibeu Ötudiengaug verfolgt, er 
war ein vorsfiglicfaer Violinist und liess sich mit Beifall in Oonoerten hSrea. 
Von 1834 an gehörte er sur Opernkapelle. 

Tolbeeqne, August, Sohn dos Vorigen, geboren an Paris am 30. März 
18.'U>, war gleichfalls Schüler dos Pariser Conservatoriuras und bildete sich vm 
Viuloncellistcn; er erhielt die eräteu Preise und licss sich später in Niort 
(Departement des Deux-Scvres) nieder. 

Talbecqne, Charles Joseph, der zweite Bruder Ton Johann Baptiste, 
war Violinist, später Musikdirektor am ThÖHtre VariitSs, für wdohea er meli* 
rere Stücke schrieb, die beliebt waren. 

Toller, Ernst Otto, ist am 8. Mui 182u zu Altenburg geboren und wnrde 
unter Leitung des St;ultmusikus Sachse daselbst zum Musiker erzogen. Später 
als Mitglied des iStudturchesters seit 183Ö wurde er Schüler des Musikdirckturs 
0. G. MftUer in der Theorie. 1846 trat er in die Kurkapelle in Bad Homburg 
und 1846 in das Leipziger Gewandhausorehester. 1848 wurde ihm die Direktion 
der Hof- und Militärmusik in Altenbnrg übertragen und 1859 wfolgte seine 
Ernennung zum HerzogL Kapellmeister. Von seinen Compositiouen sind nur 
wenige gedruckt. 

TolliuS) Jacobus, Philologe, zu Utrecht gegen 1030 geboren, studirte ao 
DoYenter und ütreeht; lernte erst die Bttchbuidluug, war dann Seoretir dea 
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Gdelirleii Heinsina, G^ymiiMial -Rektor tud nietet Prolinsor m Daubnrg; 
nachdem machte er Hciseu durch Italien und Deatachland und stafh in Armuth 
in Utrecht am 22. Juni Kiyi;. T. veranstaltete eine zweite Ausgabe der sehr 
selten gewordenen Schrift von Bacchini: t>De Sistrisa und zwar unter dem Titel: 
*J)e Sütrit eorumgue ßyuris ac di/^erentiaft (Trajecti ad Khenum, 1696, in 4", 
36 S. mit Platte), mit Hiimirdgang einer kleinen aieben Seiten langen Abhand- 
long: »D« Mrorum varia fywwt, Beidea iat anfgenommen yon GhraeTina in 
»TkeMurut antiquitatum romanoruma (t. Y, S. 407 n. folg., nebat einer Kiipfea> 
platte mit 26 Abbildungen von diesem Instrumente, 37» Bl. gross Folio) und 
von Ugolmo in ^Thesaurus antiquitatum sacraram* (t. XXXII). Fetis (»BiO' 
fraphie univ. des Musiciensa, t. 8 p. 239) giebt den Naohweiü, dass T. diese 
Schrift nur neu herausgegeben, nicht, wie Chaufifepie (»ybuveau dictionnaire 
iirioriqua eriü^uem t. ly, p. 465, Note L) sngiebt, ina Latouuaoke flbenetit 
habe, da Bacdiini äclbst sie schon in dieser Sprache herausgegeben hatte. 

ToUmann, Juli., geboren 1775 zu Mannheim, lel)te poit 1805 in Basel, 
wo er am 22. October 1829 starb, machte sich um die Fliege der Tonkunst in 
der Schweiz verdient. Seine Tochter Ida war eine geschätzte Ciavierlehrerin 
in Baael. 

Toleniat le P. Okarlea Pierre XaTer, Jeanit, geboren so Avignon 1706, 
starb zi>Lyon 1763. Am College de la Trinit6 lehrte er die aekttnen Wissen- 
Bchaften. Aus der Akademie der Wissenschaften, zu der er gehörte, schied er 
wegen einer Diskusion, die er mit dem Encyklopädisten und den Freunden 
d'Aleiubert's hatte, aus. Zu den vielen seiner gedruckten und ungedruckten 
Schriften gehören auch zwei für die Akademie bestimmt gewesene AufjBätze, 
wdeke aidik im Mannaoript auf der Bibliotkek an Lyon Ko. 965 befinden: 
•Mtiogr^Me im declamation ncttSe de* aneient: 

Tomalinson, Kellom, ein musikverständiger Tauzmeister zu London im 
Anfange des 18. Jahrhundorts, hat herausgegeben: i^Origindl Art of Danein/jf, 
with Dances and their Musik, composed by Tomlinsona. Sein Bildnis«, 1716 
gemalt und 1754 gestochen, beiludet sich vor diesem Tractat. 

Tomwebeek, Jokann Wensel, geboren am 17. April 1774 zu Skntack 
in Böhmen, erlernte swei Jahre lang unter dem Begenschori Wolf in Obmdin 
Violine und Gesang. 1787 fand er zu seiner wissensohafilichen Ausbildung 
im Kloster Igluu Aufnahme. In der Musik erhielt er während der nächsten 
neun .Tiihre keinen \veiterpii T^nterricht, sondern half sich durch Sidbststudium 
weiter und gelaugte mit iiüliu der Lehrbücher vuu M.urpurg, Kirnbergur, Mut- 
Ikeaon mid Tfibrk in der Compoaition nnd dem C^Tterapiel sa einer bedeotenden 
Stoft dar Fertigkeit. Li I^rag, wo er Jurispmdens atndirte, katte er daa 
GIflok, in einem seiner ClavierschQler, dem Gniian Qeoig von Bourgnay, einen 
Protektor zu finden, der es ihm ermöglichte, seinem eigentlichen Berufe, der 
Tonkunst, leben "zu können. Mit dem Titel eines grällichen Tonsetztra und 
einem ansehnlichen Gehalt nahm der Graf ihn in sein Haus. Auch aU nach 
iwe^ührigem Aufenthalte T. aioh mit der Bokweater dea Bicktera Egon Ebert 
varkfliratete nnd ein eigenea Haaa keiog, behielt er alle Benifisien, «eldie 
dieaer Kunstfreund ihm zur Sicherheit einer unabhängigen Stellnng zugewiesen 
hatte. T. hat sich als Componist, Clavicrlehrer und Lehrer einen bedeutenden 
Ruf erworben. Zu Keinen Schülern gehören Kittel, Drcyachock, Schulhoff, Kuhe, 
TedesGO, Sig. Guldachmidt, Worzmchek, Würfel u. A. Seine Compositionen, einige 
80 W«dce fBr £rdie, Orckeater, Geaang, ClaYieri aind eigentkümliek, leider 
laakt allgemeiner bekannt gewtwden. Die Hauptwerke aind: »JUitia cum grih 
daalt «I iu^ertorio«, vierstimmig mit Orchester«, op. 46 (Prag, Enders). »Hj/mni 
in saero pro drfunctis cantari soliti etc,^, vierstimmig mit Orchester, op. 70 
(Prag, Berra; Mainz, Schott). »Seraphine«, Oper, im Nationaltheater zu Prag 
1811 auigeführt). »L eonure«, Ballade von Bürger, für Ciavier arraugirt, op. 12 
(Prag, 1808). Cantate anr dritten Yermiklnng Frana I. Nene Sammlungen 
Qoetke'aeker Gediokte, für eine Stimme mit Piano. Mekrere Sammlungen b9k- 
IfaHlkil, Ooaii«ii4iKlkaa X. H 
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mischer und dentMlier GMÜngei op. 2, 6, 32, 34, 48, 50, 07 (Tnig und Leipzig). 
Symphonie fOr gromea Orebester, op. 19 (Lapsig, BreiÜcopf & Hftrtel). CUvier^ 
concert für Orchester, op. 18 (Wien, Haslinger). Quartette und Sonaten, Clavier^ 
stücke, welche in Leipzig bei Peters und Hoflmeister, in AV'ien bei Hiisling«! 
in Zärich bei Hug erschienen sind, u. A. T. starb am 3. April li^bi). \ 

TomaselUj ein trefflicher Buritousänger und Gesanglehreri der seine Lauf- 
hahn in Mftihtnd begann, darauf in Salzburg in dar Fflsttliobon Kap«Ue niig 
ond 1812 in Wien als Hofo&nger engagirt wurde. Ißt antornohtoto die Miläffi 
die Seasi u. A. 

Tornas!, Blasius, Organist zu Comacchio im Herzogthum Ferrara. Anfangs 
des 17. Jahrhunderts veröüeutlichte er nucbstehend verzeichnete Werke: »Jfa- 
driijaLi a cinque vociit, op. 1 (Venedig, 1611). »II stcondo libro de Madrißiäi 
a einque et 0 Mi voeif eon ü ba*»o conHnuo', de quali parte H poirä eanUm #0» 
riiuirument a 9ens$ai et parte neceee&riamente to fieerca, kaoendo potto nAfim 
la tavola che insegnera il modo per eoncertantU (in Yenetia, app. Bartolomeo 
Magni, 1613, in 4**). »Motetti a 2, 3, 4 voci eon Utanie a 4 voeU (ibidf 
161Ö, in 4"). »XX conccrti a 1 — 8 voch (ibid.). 

Tomasini, Luigi, Violinist, in Italien um die Mitte des 18. Jahrhundert« 
geboren, war Orchesterdirektor der Kapelle des Fürsten Esterhazy za derselben 
Zeit, als Haydn dort als Componist angestellt war. Später war er Concert- 
meister in Mecklenburg- Strelits, wo seine Gattin Sophie geb. Croll, eine Schü- 
lerin Righini's, als Sängerin angestellt war. 1812 gaben beide in Berlin 
Concerte. Gedruckt sind von ihm: »Drei Duos für zwei Violinen« (Wien, 
MoUo). »Zwölf Variationen für die Violine allein«. Im Manuscript: Concerte 
mit Orchester, Streichquartette. 

Tombollnl, Raphael, Sopransftnger an der königL Oper an Berlin, war 
zu Fermo im Kirchenstaate am 18. Januar 1766 geboren und wurde im Auf- 
trage dos Königs, der einen talentvollen jungen S&nger zu haben wünschte, 
vom preussischen Gesandten zu Turin, Chambrier, engagirt. In Bologna hatte 
er Generalbass und Gesang bei Gibolli studirt, und in Berlin, wo er am 15. , 
Novbr. 1784 anlangte, nahm er noch Unterricht bei dem Italiener Conciahui. 
Naoh seiner Ankunft muiste er dem KSnigo eine Arie von Graun Tom Blatts 
vorsingen, wobei ihn Fasch am Flügel begleitete. Am 24. Decbr. trat er zum 
ersten Male als Apollo im »Orpheus« von Graun auf und sang bis aur Aof* 
losung der italienischen Oper 1807, mit Ausnahme der Oper »Ynsco« von 
Hinmiel, in itulieniachen, gleich der genannten vom Repertoir verschwundt-neu 
Opern. 'W war der einzige italienische Säuger, der in königl. Dicnüteu blieb, 
er musste sich Terpfliehten, j&hrlioh wenigstens einmal entweder in der Oper 
oder in Conoerten zu singen. Sein letztes Auftreten fimd am 17. Decbr. 1815 
in der Oper »Der Zauberwald« von Righini statt, worauf er 1817 pensionirl 
wurde. Er licss sich darauf in Charlottenburg nieder und crtb« iltc Gesang- 
Unterricht; er feierte dort aucli den Tag seiner fünfzigjährigen Aiiwi'.scuheit in 
Berlin. Am 27. October 1839 starb er und ward auf dem katholischeu Ivirchhof 
zu Berlin beerdigt Beine hOchst Uangrolle Stimme soll einen ansserordent- 
liohen Umfang gehabt haben, sein Vortrag edel und beseelt gewesen seiii. 
(Siehe »Spener'sche Zeitung« 1834 und Berliner »TonkttnsÜer-Lezikon« tob 
Ledebur, S. 601). 

Tomeoni Dntillien, Irene, erste Sängerin an der italienischen Oper in 
"Wien, ungefähr 1760 geboren, sang erst in Neapel und wurde 1791 in Wien 
engagirt, wo sie bis zu ihrer Yerheiratnng 1801 thfttig blieb. Sie wurde als 
Silngerin hoch gerühmt. 

Tomeoni, Florido, Professor des Gesanges, geboren SU Iiucoa ungefähr 
1757, Hess sich 178r> in Piiris nieder, nachdem er auf dem Oonservatorinm vn 
Keapel gebildet worden war. Er widmete sich dem T^uterrichte, si^ecioll für 
den Gesaug und die Kunst des Begleitens und gab die folgenden beiden darauf 
besaglichen Werke heraus: *Mi(hodc qui aj>prmd k$ 0omtmkitmc0 iß Vharmme 
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4 la pratique de Vaocompagnementf Selon le» princ^pee de Vecole de Siesten (BaoBf 
1708, in 4°). »T^hearie de la mueique wtede, Ott d^ dix regWe qm^ü favt etm- 
neitre et ohservtr pour hirn chanter, mi pour apprendre a jnger »oi-meme du 
d^re de perjection de ceux que Ion entcnda (Pnris, Pougens an VTI (1799), 
in 8^ 138 p. Feruer die Compositiuneu: »Sonate pour le pianoi (rariu, oh^z 
l'aiiteur). *Le Sottiffnel ei la JImmMm, Oantate mit Onshester oder Piuio 
(ibid. 1798). »Rondo für Sopran und Orchester oder Piano«, »foiij m» /om- 
Umt de Virgimie fllr eine Stimme mit Ciavier oder Orchester«. T. starb za 
Paris im Monat August 1820. Seine Tochter: 

Tomeoni, Erininie, war nnf dem Puriscr CousL-rvatoriuin und durch den 
Vater gebildet und irut zuerst bei der komischen Oper iu Paris aui. iö44 wurde 
ne TOB Florens $xm, wo sie am Theater Pergola sang, für Mexiko engagirt, 
wohin sie sieh in Genna einschiffte. Das Sehiff scbeitertei nnd erst nachdem 
sie mit einigen anderen LeidenBgeiuhrten, die sich anf einer Barke gerettet 
hatten, auf derselben 17 Tage in Todeege&hr umhergeBchwommen war, landete 
lie in Amerika. 

Tomeoui, Pelegrino, Bruder von if'lorxdo, geboren zu Lucca 1759 
stndirte in Plorana, wo er sieh anch spiter als Gesanglehrer niederliess, Moslk 
«nter Bacrint, Sohfller des P. Martini. Er gab das nachstehende Lehrbuch 

heraus: nBegole pratudke pet e^eemp&ffMre ü laeeo eontinuOf esposte in Jialoghi 
per facilitarnc il possesso aUa principiante gioventuu (Florenz, 17Ü5, in 4"). 
Abbe Santiui bcsass die Partitur einer vierstimmigen (Jomposition: *Le ^edmi 
del vetpro a 4 vocU von TomeonL 

Ttmklns, Organist und Oomponist» war in Glooeeter, wo sein Yator Sänger 
der KirohenkapeUe war, in der iweiten HUfte des 16. Jahrhunderts geboren« 
Er studirte unter Byrd, trat ebenfalls ungefähr 1580 als Sänger in die 
kouigl, Kapolle ein und wurde später Organist dieaer Kapelle. 1607 erhielt 
er die Stelle des Bakkalaureus der ]\Iuatk an der Universität Oxford und einige 
Jahro später übernahm er das Amt des Organisten an der Kathedrale von 
Wdcester, in welchem Amte er wahneheinüdi gestorben ist Zur Zeit der 
Cromwell'sohen Herrschaft lebte er -noch. Von seinen Arbeiten, die in England 
ihrer Zeit geschätzt wurden, können angeführt werden: »XXIV Songs of 3, 4, 

5 and 6 parfsa (London, in 4"). vC/iatti/ral music or Music dedicated to ihe 
honour and scrvice of God, and to thc use of cathedraln and churches of Kiujhiitd, 
espeeialUf ihe c/tapel rui/al of king Charles the Jirsto, (London, lü2:j, lu 1', zweite 
Aasgabe 1668). Die Gesänge dieser Sammlnng, die in Anthmns, Hymnen ond 
andm Kirchenstttcken bestehen, sind fOniktimmig. Einig» Madrigale yon T. 
sind in der Sammlung -oThe Triumph of Orianav. zu finden. Ein Mannscript 
von Ciavier- und Orgelstückcn befand sich im Besitz des M. Farrenc. Diese 
&iad augenechuiulich nach der 1624 von Samnei Scheidt herausgegebenen Ta* 
bidatwra nova gearbeitet. 

T«mmrif Pater Joseph Maria, lateinisdi Thomaains, lltester Sohn 
des Prinaen von Parma, wurde im Schlosse AUcate in Sioilaen am 14. Septbr. 
1649 geboren und trat, 17 Jahre alt, in den Theatinerorden, wo er ein höchst 
entsagensvolles Leben führte, Bich aber die umfassendsten Kenntnisse in der 
griechischen, hebräischen und chaldäischen Sprache, in der Philosophie und 
den kirchlichen Wissenschaften aneignete. \ om Papste Clemens VL erhielt 
er die Cardinalswtlrde und starb am 1. Januar 1718. Seine Schriften sind 
insofern für den Musikhistoriker von Werth, als sie vides auf die alten Anti- 
phonien, Litaneien, Kyrie eleison und andere kirchliche Gebrlndhe beim Messe* 
singen Bezügliche enthalten. Einige erschienen unter «lern angenommenen Namen 
Carus. Das Bedeutendste ist: »Codices sacramtnforum uonrjrntis annis v/dKufiores, 
nimirum Libri III sacramentorum ecelesiae. Mmsaic Gothicum, sive ^allicanum 
vetne, Mietale Franeonm, Mietale OeOkaaum Tetat* (Bom, 1680, in 4"). 
T^FeaUerium jaaeta edüUmem Btmanam et GaSUeam, ema eanHeiet fymnario ei 
oraHottdUm (Bom, 1683, in 4*). »SeepontoriaUa ei J«A^hanaria lUtmaiuie eode» 
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tiae a S. Qregorio ma(/tio, eUtpotüa cum appendice monumenforum veterum d 
iehoUii* (Rom, 1686| in 4*). »Antiqui tt6r» Mitumtm Bomanae eedetioe, id eH 

Antiphonarium 3. QregoriU (Rom, 1691, in 4*). nO^dum Dominieae Pauionit 
feriac VI Farasceve, Majori* Hebdomadae, secundum ritum Oraecorunm (Rom, 
1693, in 4*'). vPsalferium cum canticis et versibus primo more ditHnct/umf Of^if- 
mentU et orationibus cetusfis etc.u (Rom, 1697, in 4°). 

Tommasly Giovanui Batista, geboren zu Mantoa um die Mitte dw 
17. JahrlinndertSf nnr belnnnt doreli seine Oper »j8m<o Tar^mniom, 1678 in 
Venedig anfgeftthrt 

Tenassl, Pietro, ContrabassiBt und Professor des Oontrapunkts und d«r 
Aurmonielehre, ist als der Uebersetzer der Reicha'scben Ilarmonielehre ans dem 
Französischen ins Italienische zu nennen. Abgekürzt gab er diese unter dem 
Titel heraus: »Traitaio d^Ärmonia di Antonio Meicha^ compendiato e recato dcdf 
iiuma franeue neff UoHom, da Pietro TonMti^ ean qualehe Natt del TrathtUor», 
DwMO tu due librim (Milano Bicordi, 1844, in Fol.). Eine Oper, in Gemein- 
schaft mit CoUaro componirti und eine Ansahl Potponni'a für die Violine und 
Guitarre sind unbedeutend. 

Ton, franz. Ton, beisst der Klang, sobald dieser nach Höhe oder Tiefe 
bestimmt abgemessen ist. Die mannichfiache Bedeutung, welche das Wort ausser- 
dem gewinnt) widerapricht dem nicht. Yielfaeh wird ea fttr Klang der Inatni- 
mente angewendet Man apricht vom Gesang ton, vom Geigen ton, vom Ton 
der Blasinstrumente, vom Orgelton n. a. w., wo man den Klang der 
Instrumente meint, weil dieser hier fast immer zugleich die Bedeutung des Tons 
gewinnt, in bestimmter abgemessener ITöhe oder Tiefe auftritt, und weil nur so 
überhaupt der Klang der betreiieudeu Instrumente seine wohlthuende Wirkung 
anatlbt Weiter beaeielmet man damit anoh daa Intervall einer diatoniachen 
Stufe, ab Maaaa fttr die übrigen Intervalle. Man nnteraeheidet dementqpfeohend 
den Ganzton und den Halbton, und beide wiederum mathematiscb von ver- 
Bcbiedener Grösse: der grosse Gauzton (wie c — d) hat das Verbiiltniss von 9 : 
der kleine (ranzton {w'ig d—e) das Verhältniss von 10:9, der Halbton aber 
erscheiut bald im Verhältniss von 16:15, bald von 256:243. Dass man endlich 
froher nnd zum TheQ andi nooh jetst unter »Ton« andi die Tonleiter und 
Tonart veratand, iat mehrfiMh erwShnt nnd kommt noch nlher in Betrachtung. 

Auf seiner nnteraten Stufe ist der Ton = Schall. Dieser entsteht durch 
die zitternde Bewegung elastischer Körper: von Stäben, die durch ihre eigene 
Steifheit elastisch sind, oder von Saiten, die durch die Spannung eliistisch 
werden; von ebenen und gekrümmten Scheiben und begrenzten Luft- 
säulen. Erfolgen diese Schwingungen regelmässig und sind sie nicht von an 
knnter Daner, ao entateht ein Klang nnd aohald Höhe und Tiefe sn unter- 
aoheiden aind, der Ton. Doch müssen aieh diese Schwingungen innerhalb 
gewisser Hrenzen der Schnelligkeit halten, wenn der Ton hörbar werden aoE. 
Die Anzahl der Schwingungen, welche der klingende Körper in einer bestimmten 
Zeit vollführt, bestimmt die Höhe oder Tiefe des Tons. Dieser beisst: hoher 
Ton, wenn die Schwingungen achnell erfolgen; tiefer Ton, wenn sie langsam 
geachehen. Die Grenaen der Schnelligkeit dieser Schwingungen, bei deren 
Ueberschreiten das menschliohe Ohr keinen Schall mehr vernimmt, scheinen 
fClr verschiedene Individuen auch verschieden zu sein. Gewöhnlich nimmt man 
nach Baumgartner (»Die Naturlehro nach ihrem gegenwärtigen Zustande«, 
dritte Auflage, 1829, p. 236) an, dass die Anzahl der einfachen Schwingungen, 
wenn sie gehört werden sollen, nicht geringer als 32 in der Secunde sein darf. 
Ghladni giebt ala Minimum nngefthr 30 Schwingungen in der Seennda an. 
Sayart aber erzeugte Töne von 16 Schwingungen. Yennittelst einea 6 Fnaa 
langen Stabes vernahm er schon mit 8 Schlugen = 16 Schwingungen einen 
zusammenhängenden Ton. Die Empfindung desselben liegt nur im Gehörorgan 
und hat derselbe auch hier seine Grenzen. Als die griissto Anzahl der Scliwin- 
gungen, bei welehen noch ein wahrnehmbarer Schuil entateht, nehmen Üiot 



Digitized by Google 



Ton. . 213 

8192, ChUdni 12fiOO, OIivi«r 16,000, Tomi^ 18000—20,000 in einer Se- 

cunde an. N;icli W. Weber (»Akustik«) sind 30,OC)0 in einer Secunde an des 
Ohr schlagende; Wellen das Maximum für einen hörbaren Ton. Desprets 
aber erhielt durch Verkürzurtf'- kleiner Stimmgabeln noch musikalisch bestimm- 
bare Töne bis zu 32,770 Schwingungen, also 4 Octaven höher als unser c* 
«nd selbst bis zu 36,500 Schwingnngen glaubte er einen Ton zu hören. Savart 
aber bat geieigt, daes man, unter der Yorannetsong, dass die Tdne in der 
Hohe nicht zu sehr an Intensität abnehmen, auch noob bei 48,000 Schwingnngen 
in der Secunde einen Schall vernimmt. In der Praxis verengt sich natürlich 
der Umfang bedeutend. Der tiefste Ton im Orchester ist 7?, des Contrabasses 
mit 41*/« Schwingungen, der höchste das d'' der Piccolofiöte mit 4752 Hchwin- 
gangen. Anf grossem Orgeln hat man noch O2 mit 16 ^/a Schwingungen; doch 
werden dieee tiefem Töne unter J9, aar mit ihrer höhem Oetave in Anwendung 
gebracht, da sie allein gebrancht nicht recht feststehen. Das Ohr verliert hier 
schon an Fähigkeit zu unterscheiden. Nach der Höhe geht das Pianoforte meist 
bis zu a* mit 3520 oder mit 4224 Schwinguniren. Innerhalb dieser Ilussersten 
Grenzen liegen nun eine zahllose Reihe von Tönen, von denen indesi^ nur der 
kleinste Theil künstlerisch zu verwenden iut. Die Ausscheidung dieser künst- 
lerisch verwerthbaren T9ne erfolgt rameist nach ftatheticohen Rilckriohten, 
aber die Natur unterstützt diesen Prozess wesentiich, gans besonders dadurch, 
dass sie die einzelnen Töne nnter sich in nähere oder entferntere Benehnngen 
gesetzt und dass sie die besonders günstigen den einzelnen Organen, wie den Men- 
schenstimraen oder den Blusinstrumenton als leichter anzugebende eingewirkt hat. 

Schon als blosses Material betrachtet ist der Ton unter allen Darstellungs- 
mttteln der k&nstlerisohea ThEtigkeit unstreitig das wirksamste. Mit nnwider- 
itehfieher Gewalt dringt er in das Innere, so dass man ihm kaum so entrinnen 
vermag. Er wirkt dabei noch weit inniger und nachhidtiger als sslbst Licht 
und Farlte. (legen die Wirkung dieser beiden sich zu yerscbliessen ist leicht, 
nicht so gegen die des Tons. Er überfällt und überraselit, nimmt uns gefangen, 
wir mögen wollen oder nicht; er klingt noch lange in uns nach, wenn er seibat 
schon Uagst Terhällt ist Weil er nnkSrperlich ist, nnbegrenst und wesenlos 
erscheint» so erhebt er 'nns in höhere Welten, die sich gana frei von allem 
stofflich Bewegten vor nnserm Innen ausbreitet. Der Ton, schon in seiner 
rein materialistischen Erscheinungsform, vermag daher eine Gewalt über unsre 
Empfindung zu gewinnen, wie selbst nicht das Licht. Ein lang und einförmig 
fortklingender Ton wirkt aufregend bis zur Erschlaffung; bei sich steigernder 
Stirke kann seine Wirkung imheimlich farohtbar werden; bei Abnahme bis 
znm Verschwinden fieberhaft üngstlich; wlhrend die tmdh TorOibersausenden 
Tonfiguren Qemttth und Gedanken sn Terwirren im Stande rind und der Wechsel 
von all diesen verschiedenen Erscheinungsformen schon einen angenehmen Total- 
eindruck zu gewähren vermag. 

So erlangt schon der Ton als natürliches Darstellungsmuterial in seiner 
ungebändigten Katurkraft eine höhere isthetisehe Bedeutung als Marmor oder 
ICrtall und selbst als Farbe und Licht. Indem dann der schaffende G^enius 
diese Terschiedonen Erscheinungsformen nach bestimmten kflnstlerischcB Prin- 
cipien ordnet, hebt er ihre Naturgewalt nicht auf, sondern er macht sie seiner 
Idee dienstbar, so dass sie zum beredten Verkiinder derselben werden. In 
diesem Bestreben nun erfolgt auch die oben erwähnte Ausscheidung der käust- 
Isriiicii Tcrweithbaven T9ue aus der grossen Masse von flberhaupt su eneugenden. 

Helmholts ist der Meinung, dass das tiefe S des Oontrabasses mit 41 
Schwingungen der tiefste künstlerisch su v e rwe n dende ToB Stty dass das sech- 
zehnfü.ssige C d r Orgel mit 1^3 Schwingnngen zwar noch eine ziemlich conti- 
nuirliche Eraplindung von Dröhnen gebe, aber ohne dass man ihm einen be- 
stimmten Werth in der musikalischen Scala zoschreibeu könne. Er nimmt an, 
dass bei elwu 30 Schwingungen die Tonempfindung beginnt, aber erst bei 40 
die Tone anfangen, eine bestimmte musikalische SShe lu bekommen. Kach der 
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Höhe gelten das yiergestrichene a mit 3520 oder das füufgestrichono c mit 
4224 Sohwingimgen bei dem Pianoforte als 1i5ehsto T9ne; beim Orebester das 
fttnfgestrichene d mit 4752 Schwingungen. 

Die Scheidung und Eintheihmg der brauchbaren Töne innerhalb dieses 
weiten Kaums vom tiefsten zum höchsten erfolgt nun auf Grund der Unter- 
suchung ihres Verhältnisses zu einander. Wenn der Ton an sich, als Klang 
von bestimmter Höhe, mehr elementar, sinnlich reizend wirkt, so wird diese 
Wirkung schon eine böhere, wenn er ragleieb in gewiese Benehmgen su andon 
tritt, denn dabei erweist lieb der Geist bereits schaffend tbatig und die Er* 
kenntniss dieser Thätigkeit gewährt einen höhern als nur elementaren Genuas. 
Die Intervalle zu beachten und festzustellen war erste Voraus- 
setzung der gesamraten w eitere n künstlerischen Thätigkeit. Damit 
war aber auch geboten, die Grenzen der Intervalle in den Tönen 
SU fixiran. Mit dieaem ünterseheiden der T5ne nnd Intervalle beginnt 
denmaeb die Entwiekelnng der Tonkonst. Unser Ohr ist niobt so genau, als 
die mathematische Berechnung; ei vermag nur die vollkommenen, im nahen 
und darum verträglichen Verhältnisa stehenden IntL-rvallo zn unterscheiden und 
so heben sich aus der Heiiif^ möglicher Töne eine kleine Anzahl bestimmt 
geschiedener heraus, mit denen der künstlerisch schaffende Menschengeist m 
operiren beginnt. Zwar wird dieser gaase Prosen dnrob die Katnr wesentlieb 
unterstützt. In der Meucbenstimme und in einigen Natnrinstrumenten sind 
jene bestimmt geschiedenen Töne der diatonischen Tonleiter so fest gefügt, dass 
ihre Erzeugung wenig Schwierigkeiten bereitet. Allein die Beherrschung des 
Muskelapparats und des einfachste'n Mechanismus jener Naturinstrumente setzt 
immer eine gewisse Uebung und Erfahrung voraus und auch das Ohr bedurfte 
beider, nm die Interralle nntwsobeiden sn Iwnen. Ea ift daber wobl un- 
zweifelhaft anzunehmen, dass die weiten Intervalle snerst sieb abboben aus 
der Masse unnnterschiedener Töne. Dai Intervall der Ootave war jedenfalls 
am leichtesten zu finden nnd so ist es auch erklärlich, dass von den ersten 
Zieiteu der Entwickelung der verschiedenen l'onsysteme an allen diesen Expe- 
rimenten die Octave zu Grunde liegt. L)ies Intervall iu der bequemsten Weise 
getbeilt fttbrte gans natnrgemiss auf das der Quint, im weitem Verlauf gaas 
consequent auf das der Quart und so ist reobt wobl aasunebmen, dast, wie 
Boethius berichtet, die älteste Lyra in diesen Tönen — dem ganzen 

Tonreichthura jener Zeit, gestimmt gewesen ist. Die weitere Theilnng der 
Quint ergab dann die Terz und deren Theilung, die Secunde. Damit aber 
waren die sUmmtlichen Töne der Tonleiter gewonnen und der besondere 
Gang, den dieser ganse ProMss bei den vennsbiedenen Völkern und in var- 
scbiedenen Jahrhunderten nabm, erzengte die versdiiedenen To nleitern (s. d.), 
Tonsysteme (s. d.), Tonarten (t. d.) u. s. w. 

Dieser ganze ProzcHH wird, wie erwähnt, durch die Natur wesentlich unter- 
stützt, aliein er ist vielmehr durch ästhetische, als durch unabweiHbare Natur- 
gesetse bervorgerufen. Die Ordnung eines bcstimraLeu Toumuteriuls zu iu sich 
gesoblosaown nnd gegliederten Tonleitern nnd Tonsystemen bat nur den 
einen Zweck, das Material fttr die kftnstlerisebe Verwertbung ge- 
eignet zu machen. Tn diesem Bestreben werden die Untenuebusgaii über 
das Verhältniss der einzelnen Töne und Intervalle zu einander angestellt 
und mau erkannte, dass die Naturgesetze den Anlorderungen der ästhetischen 
Notbwendigkeit voUstündig entsprechen. Früh schon erlangt*; mau die Einsicht, 
daas die einseinen Töne ein nSberes oder entfernteres VerbXltnisa su einander 
gewinnen und dass hierauf die mehr oder weniger aagenebme Wirkung der 
Intervalle beruht. Man erkannte ferner, dass, wenn man eine Saito in «wei 
Theile theilt, oder einen klingenden Luflstrahl verkürzt oder verlängert, die 
Töne dar beiden Tbeile eine Consonanz bilden, wenn ihre Längen sich wie 
swei einÜMbe ganse Zahlen su einander verhalten. Die Erkeuutniss, daas eine 
genau nm die Hilft« verkflrste Saite oder Pfeife die Oetave des Ton« der 
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vnprflngliohen Länge giebti nrarate notbwendig zn wottern dmrartigen TTnter- 

focbungen reizen uud so gelangte man allmälig auf ganz natürlichem Wege 
zur Festatellang der Verhältnisse der Intervalle der Tonleiter: man erkannte, 
dass */j der Länge der Saite die Quint ergiebt. die (Quarte, •^/s die grosse 
Sext, *ji die grosse Terz, ''/b die kleine Terz u. s. w. und dementsprechend 
kMUite ieiolit die Anordnung und Begründung der Tonleiter in der ange* 
gebenen Weise erfolgen. Die weitere Verfolgung dietet ProMSBes und die 
Anwendung, welche .er gewann, wurde dann fast atusoUienlich nach ästhe- 
tischem Bedürfniss geregelt. Wir wiesen schon am andern Orte darauf liin, 
dass der Ton eine doppelte Verwendung findet, einmal selbständig als Baustein 
für Musikformen, das andremal als Grundlage für die Sprache. W ir zeigten 
dort, dass die Sprachlaate im Grunde nichü weiter sind, als ganz besondere 
belHt&delte TOne und dsss die Sprache nur als'Terdidttetes Singen betrachtet 
werdea mnas, und wiesen nach, wie alle OiiltlirrSlIcer der Erde dm 1« tztcrn 
Weg znprst einschlngen, erst den Ton zur Sprache ausbildeten und mit Hülfe 
des mehr selbständig wirkenden Tons dieser kunstvollere Gestaltung geben. 
Wie sich darnach Tonleiter und Tonsystem anders gestalten, werden die 
betreffenden Artikel noch näher beleuchten. Wie wenig alle diese Verhältnisse 
absdiite Bedeutung haben, wird ja auch dadurch bewiesen, dass selbst bis auf 
den heutigen Tag ein allgemeiner Normalton noch nicht A-Htgestellt werden 
konnte. Ilm eine absolute Höhe festzustellen, hat man einen Ton mit bestimm- 
tem Längenmaass und demnach mit einer bestimmten Anzahl Schwingungen 
als Normalton angtnoiumen, nach welchem die übrigen als Octave, C^uint, 
Quart, Terz u. s. w., wie oben augegeben worden ist, gemessen werden. Aber 
sseh disser Normalton ist durohaus wiUktlrlieh, und er wird noch heute, wie 
mter Normalton nachsnlesen ist, in den yersohiedeneii Lftndem Torsohieden 
sngenommen. 

Schon auf dieser unteren Stufe der Bildung von Tonsystemen und ihrer 
apeciellen Anwendung zur Vollendung der künstlerischen Gliederung der Sprache 
terliert der Ton seine nur sinnliche reizvolle Macht. Während der einzelne 
Ton Torwiegend die Nwren reizt, und nur indirekt auf die Phantasie wirktf 
gewinnt das Intsrrall schon eine höhere Bedeutung, indem es auch den Ver- 
stand direkt anregend in Thätigkeit setzt. Das ist dann noch in erhöhtem 
Maasse der Fall, wenn die Töne zu wirklichen Tonformen zusammengefasst 
werden. Der Ton gewinnt dreifache Existenzform, melodisch, als (^lied einer 
Beihenfolge von Tönen (s. Melodie), harmonisch als Glied eines Zusammen- 
Usngs und rhythmisch, der Zeitdisuer nach gemessen. Bs wird möglich sein, 
SB einem einzigen Beispiel das YeihSltniss dieser Tsnohiedenen Ersoheinungs^ 
formen su einander etwas niher daanilegsn. Die reinen Aocorde 

in dieser Weise von Instrumenten oder Singstimmen ausgeführt, wirken, wenn 
auch nidit ausschliesslich, doch vorwiegend nur sinnlich reizvoll Der Accord 

ist im Ghninde schon ein künstlerisches Gebilde als Vereinigung von Klängen; 
allein sie wirkt doch in dieser Weise so vorwiegend sinnlich anreizend, dasg 
die andere Wirkung zurücktritt. Auch dadurch, dass die Accordc hier unter 
sich durchaus in engster Beziehung stehen, wird das Sinnliche ihrer Klang- 
Wirkung noch wenig zurückgedrängt. Dass dies indess schon geschieht, ersieht 
man aus Accordfolgen, denen dieser enge Zusammenhang fehlt; 



und die daher nur sinnlich reizende Wirkung erzielen. 
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Sobald ifnii bei der oben TerseiolmetaD Ao«oTdfolge eine Art von Bbytimni 
hinzutritt) wird die Wirkung ecbon eine höhere als nnr rein Mnnliohe: 
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Jjk der Besonderheit desselbeu macht sich bereits das Yorhandeusein einer be- 
sondern Idee bemerkbar. Tritt dann weiterhin noch die Melodie telbat in ihrw 
einfachaten Ffthrong hinsn: 
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SO wird zwar die sinnliche "Wirkung des Oan7>en erhöht, aber diese wird zugleich 
in den Dienst der höhern Idee gestellt. (S. Melodie und Rhythmus.) So 
vereinigen sich Melodie, Harmonie und Bbythmus zur Darstellung der 
höchsten Idee im Kunstwerk. Der Ton ist nicht mehr nur ein Mittel, die 
Sinne angenehm zu reizen und aufzuregen, sondern er wird zugleich zum B&n- 
stein für kunstvolle Formen, in denen die höchsten und heiligsten Ideen Gestalt 
gewinnen. Nur unter dieser Voraussetzung wird die Tonkunst überhaupt erst 
zur Kunst. So lange der Ton noch andern Zwecken dient, so lange er eben 
nnr mit der Sprache sich verbindet, um diese klangvoller herauszubilden, oder 
so Unge er nur iusserliche Handlungen und die Bewegungen, diesdben regelnd, 
begleitet» kann von einer Tonkunst nocli nicht die Bede sein. Diese beginnt 
erst» wenn ein gestaltender Inhalt wirkliche Tonformen erzeugt 

Aus diesen Erörterungen sind auch die verschiedenartigen Anwendungen, 
welche im Sprachgebrauch von dem Begriff »Tona noch gemacht werden, vn 
erklären. TV^enu man bei einem Sänger oder Geiger von seinem grossen oder 
kleineUi dicken oder dünnen, weichen oder harten »Ton« sprioht, so meint ms» 
allerdings im Grunde den »Klang«, allein dennoch scheint jene Bezeichnung 
»Ton« die richtigere, weil, wie schon oben angedeutet worden ist, diese Künstler 
nicht nur den Klang ihres betreffenden Instruments hören lassen, sondern 
dieser ist zugleich zum »Tono gesteigert; hier ist es uam unmöglich, Ton und 
Klang zu Scheiden. Viel eher kann man von dem Instrument sagen: es 
habe einen guten Klang, klinge gut, weil man hierbei diesen wirklich als 
losgetrennt vom Ton sieh denken kann und muss. Eine eigenthflmliche An- 
wendung fand das Wort in der mittelalterlichen Dichtkunst. Bei den 
Minnesingern galt er ebenso für Melodie wie auch für Vorsban und stro- 
phisches Versgefüge. Die achtzeilige aloxandrinerartige Strophe, in welchem 
das Hildebrandlied und andere Volksepen gedichtet sind, hcisst der Hilde- 
brandton. Die dreisehnaeilige Strophe der »Berner Weise« biess auch der 
Herzog-Ernst-Ton; die siebenaeilige Strophe des jüngem Titurel hiesi 
»der schwarze Ton Klingsors« u. s. w. Wer den eigenthümlichcn Vera- 
und Strnphenl)au eines andern Dichters nachahmte, wurde als Tönedieb ge- 
scholten und verachtet. Nachdem dann die Melodie selbständiger heraustritt 
die oben dies strophische Versgefüge in ihrer Weise nachbildete, ging dann der 
Name »Ton« selbstverstSndlieh ai^ die Melodie Aber und die Beseiänung im 
Tone: »Der alte Greis« zeigt an, dass das neue, so bezeichnete Lied nicht nur 
im Vers- und Strophenbau dem altern Liede: »Der alte Greis« nachgebildet 
ist, sondern dass es auch nach der iMelodie desselben gesungen wwden soll. 
Der »Pavierton« bezeichnet Melodie und Strophe des Liedes von der Schlacht 
bei Pavia. Beliebt war im 16. Jahrhundert der »Bruder Veits Ton«, 
kaum weniger der »Lindenschmidt Ton«, der »Stortebecker Ton«, der 




»Benzenaucr Ton«; »Schilhers Hofton« war ein Meistersangerton; 
I weiterhin hatte man mehrerp »Schwcizortöne« oder «Kcutertörif a (Melodie 
und Strophen hau von Keitorliedern). Der »Speto Ton« war auch ein Meister- 
BingertoD. Diese eigeuthümliche iiezeiclinaug erhielt sich so lauge während 
der Sotwiekelmig des deatsehen Liedea, als eben Melodie und strophisches Yera- 
geftge im engsten Zusammenhange blieben. Die nen sn erfindende Melodie 
wurde möglichBt crman der Strophe angepasst, und wurde umgekehrt zn einer 
[ vorliandenen M( lodie ein neues Lied pfedichtet, so geschah dies solbstveratändlich 
I im engsten AiischliisB au die, die Strophe erzeu^'^ende Melodie. Erst als dio 
' letztere selbständiger wurde, indem sie sich die auf dem Gebiet der Instru- 
I Mwntalmusik wid fireier und manniebfaltiger sich entwickelnde Rhythmik aneig- 
nete und der sprachlichen Darstellung der Strophe eine wiel mannichialtigere 
musikalische beigab, schieden sich auch die BegrifTe; man nannte seitdem die 
pPFangliche Darstellung der Strophe Melodie und scheidet sie damit von der 
I aprachlichen. An Stelle der Bezeichnung: »im Tone« wählen wir die jetzt 
eotsprechender »nach der Melodie«, bei Liedern, welche nach vorhandener 
Melodie und Strophe gediditet sind. 

Tenntatandy ein, nicht gerade glficUich gewihlter Ersati Ar die Beseich» 
i suig: Intervall. 

• Tonale Fujre, Fuga tonale, in tona, del fuono, heisst die Fuge, welche 

bei der Beantwortung nach der sogenannten Octavtheilung erfolgt, ho dass Führt-r 
und Gefährte sich gegenseitig ergänzen, indem dieser in der untern Hüllte 
antworte^ im Fall jener in der obem Hftlfte eingetreten ist Bei der Jfugm 
reale nieA das Thema streng in der Quint beantwortet ohne diese Bfioksid^ti 
doch wermeidet man auch hierbei Ausweichungen. 

a) CMShrte. 

■ pgp^y ?5ir^^ 'I- ' II 

b) F&hrer. , 

Bei a) ist das Thema tonal beantwortety in der untern HRlfte der Tonleiter 
sich bewegend folgt ihm der OefiUirte in der obem, bei b) antwortet er in 

der Quint ohne diese Rücksicht. 

Tonart) lat. : Modun, franz. und englisch: Mode, nennen wir die iteson- 
dere Ordnung, nach welcher die künstlerisch verwendbaren Töne unter fort- 
wihrender Besugnabme auf einen gewählten Gmndton, gebracht werden. Der 
Artikel Ton schon idgty wie imter dem Botreben, mne solche Ordnung in 
das geeammte Tonmaterial an bringen, die Tonleiter entstand, und spftter 
wird gezeigt werden, dass eine solche von jedem Ton ans construirt wurde. 
Wird nun eine derartige, in sich fest bestimrato und gegliederte Tonreihe dem 
künstlerischen Schaffen derartig zu Qrunde gelegt, dass dies durchaas dadurch 
be^flnsst wird, so wird die Tonleiter lur Tonart, deren natlirlichen und 
nneriSssUchen Bedingungen auch das betreffende Kunstwerk entspricht. Alle 
Völker, welche daher die Tonleiter ihrem künstlerischen Schaffen zu Grunde 
legten, wurden auch auf das System der Tonarten geführt. Doch geschah 
dies bei den vorchristlichen Völkern in sehr beschränktem Maa.sse, weil sie 
eine eigentlich künstlerische Tbätigkeit doch nicht entwickelten. Jki den 
Ohinnsen (s. d.) wie bei den Indiern (s.d.) finden wir fein und sinnig ans- 
geflUurte Systeme wen Tonarten, aber sie sind widmehr das Produkt phantasie- 
Toller Spekulation als der, eine kiluRtlerisohe Tbätigkeit vorbereitenden Unter* 
■ndmng. Die YSlker des Orients schwelgen gern in phantastischen Anschauungen 
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und diese werden dnreh die geheimniBBTolle ICaclit des Tons n&elitig angeregt 
nnd so bilden sie die Tonarten mehr phantaatiaeh und einnreieh als wirUieh 

pruktiHch und schtipierisch anregend. 

Es gilt dies zum Thcil noch von den Grriechen, bei denen doch die 
Praxis erheblichen Antheil an der Bildung der Tonleitern nnd Tonarten 
gewinnt nnd dann aber auch bedeutenden Yortheil aus ihnen zieht Im Artikel 
System oeigten wir, dass bei ihnen in der Gesangsprazis das Tetraehord* 
System TOrherrschend ist, aber auch dies stellt sich uns in verschiedenen Arten 
(Quartengattungen) dar: als dorisch, lydisch und phrygisch. Das untir- 
scheidende Merkmal bildet die Lage des Halbtons: beim dorischen Tetracliord 
liegt der Halbton am untern Ende: c'^f—g—a und h'^c—d—e, beim lydi- 
sehen am ohem Ende: g—a-^k^e nnd o—d—e"^f \ beim phrygischen aber 
in der Mitte: a— A'^«— ^iind if««'^— ^r. Dnrehgreifender werden diese lJnte^ 
Scheidungen natürlich bei der Zusammensetzung der Tetrachorde sa Octaven» 
gattuugen und Tonarten. Die Griechen erhielten auf diese "Weise zunSehsi 
sieben Scalen und Tonarten, die sie noch mannichfach erweiterten (s. (rrie- 
c bische Musik). Dass indess diese sehr weit ausgeführte Theorie der Scalen 
und Tonarten vou besonderm Einfluss auf die Musücpraxis geworden ist, erscheint 
aweifelhaft; aneh sie ist Tiehnehr als ein Produkt inseitiger ^eknlation and 
nicht als das nothwendige Ergeboiss einer besonders sich gestaltenden Flaxii 
anzusehen. Als solches erscheinen erst die sogenannten 

Kirchentonarten, die dem ältesten Gesänge, dem Ohoralgesange der 
christlichen Kirche zu Grunde liegen. Im Artikel System ist bereit« 
darauf hingewiesen worden, dass der neue Inhalt, den das Christenthum brachte, 
nach einer breitem Melodieent&ltnng drängte nnd dass deshalb die ersten 
Förderer des neuen Gtesanges aus dem griechischen complicirten Tonsystem nur 
▼ier Scalen aushoben und diese zur Grundlage der neuen Gesangspraxis 
machten. Ambrosius, Bischof von ^Mailand (333 — 397), wird als derjeniszo 
genannt, der in dieser Weise dem Gesänge eine ganz neue Geschichte begriiu- 
deto. Kr wählte die phrygische, dorische, hypolydische und hypu- 
phrygisehe ans, bezeichnete sie aber als: 

Erster Ton (primw): D—E^F-G-Ä-H^C-T>. 

Zweiter Ton (lueuMdut)', E^F—Q-A-H^O-^D—S. 

Dritter Ton ^t9rtku)\ F-G—A- H^O—D^E^F. 

Vierter Ton (pimriui): O—A^S^O-D—JB^F^G, 

Die griechischen Mönche belegten sie mit den Namen: 

Frotus {7Z(jüyzu^). 
JDeuteru* (Äe^rf^Kv). 
Tritut (tQitn^). 
Tetrariu» (m^oro^). 

Diese Tonleitern wurden insofern auch an wirklichen Tonarten, all 
der .ranze tonale Verlauf der Melodien sich streng an die in dieser Weise ror- 
peschriebenen Töne und das dadurch bedingte Verhältnisa derselbm unter 
einander und zu jenem Grundton hielt. Auf dieser neuen Grundlagf t rhob 
sich nun der christliche Gesang in so reicher Fülle, dass der beschränkte Kaum 
jen«r vier Tonarten bald erweitert werden mnsste and es wird als das Sbnpt* 
verdienst der Regelnng der neuen Weise kirehlidien Gesanges unter und durch 
Papst Gregor d. G. betrachtet, dass jenen vier Tonleitern (Tönen) noch vier 
neue hinzugefügt wurden. Seitdem hiessen jene vier ambrosianischen 
authentische und die nen hinzugefügten plagale (von Tr/.uyio^;). Bei der 
Aufstellung dieser letztern verfuhr man wieder nach griechischer Theorie, nach 
welcher die Oetave als aus Quint und Quarte snsammengesetct erscheint Bei 
der authentischen Führung der Tonleiter bildet die Quinte die untere, die 
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Qnftrte die obere Hfilfte nod es m somit die nene pkgale Ffihraiig selir 
iMoht bewerlutelligt dnroh Yeraelnuig der Qoarl, indem man dieae der Quinte 
TCfMtsfce: 



antheiitiMli 



m 



1 — r 



I 



I^af^tiiieb 



Dies Verfahren nach aal die andern anthentischen Tonarien angewendet, 

ergab acht Tonarten: 



Erater Kirchenton 
oder 
1. anthent Ton. 

Zweiter Kirchenton 

oder 

1. plagaler Ton. 

Dritter Kirehenton 

oder 

2. authent. Ton. 

Vierter Kirchenton 
oder 
8. plagaler Ton. 

Fünfter Kirchenton 
oder 
8. anthent. Ton. 

Sechster Kirdieuton 
oder 
8. plagaier Ton. 

Siebenter Kirchenton 

Dilcr 

4. authent. Ton. 

Aehter Kirehenton 

oder 

4. plagaier Ton. 



I 




1 



{ 



Die Verschiedenheit der Organisation dieser verschiedenen Tonleitern gielA 
ihnen und dementsprechend auch den mif denselben erhauten Melodien einen 
entschieden abweichenden Charakter. JJer er.ste und der achte oben verzeicli- 
nete Kirchenton sind anscheinend ganz gleich, beide bewegen sich von D bis 
Bn d ond doeb sind beide ganz venobieden organirirt; ab erster Kircbenton 
hat die Scala von D~d die Quint a anm Mittelpunkt, als achter aber ala 
plagaier Ton hat sie die Quart g zum Mittelpunkt und das verändert ihre 
ganze Organisation und dementsprend ihren Charakter. Damit ist zugleich 
der unterschiedene Charakter der übrigen Tonarten angedeutet. Der zweite, 
vierte, sechste und achte Ton sind nicht eben so selbständige Tonarten 
wie der erste, dritte, ffinfte und siebente Ton, aus deren Yersetsnng sie 
errt entstanden sind. Die plagale Tonreihe findet in demselben Ton ihren 
Schwerpunkt, in welchem ihn die authentische findet, aber während iba diese 
an die Enden verlegt, tritt er V)ci jener in die Mitte, so dass hier seine "Wir- 
kung entschieden gemildert und beeinträchtigt wird. Daher haben auch die 
plagalen Töne einen weichern, unentschiedenem Charakter als die authen- 
tisebeo. Diese erbeben sieh bis m Dominant und ftber diese dann hinaus 
in «neigiscbem Emporsobreiten, um dann wieder im Grandton sur Rube au 
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gelangen. Der Flagalton dagegen beginnt schwankend mit dem Moment der 
Bewegung und findet Buhe nur im antheniiselien Ton. Dieter gewinnt 
daher die Bedentimg der Tonies und jener die der Dominant und in diesen 
Sinne finden sie auch meist in der Praxis ihre Anwoidang. 

Es ist vidfiich bestritten worden, dass der gregorianische Gesang in den 
ersten JulirlnindcrtL-n seiner vorwiegend einstimmigen Entwickelung sich der 
Chromatik ganz enthalten und nur streng innerhalb der Töne sich gehalten 
habe, welche die Tonleiter gew&hrt, und doch eracheint diese Thatiaohe gans 
answeifelhaft feitstehend. F&r die rein melodische Entfidtang ist dm* eoge» 
nannte Leitton durchaus nicht so BedUrfniss wie für die harmonische und lo 
war es für den ersten Kirchenton durchaus nicht nöthi?. c in cU zn ver- 
wandeln oder für den dritten fl \n diu und für den siebeuten y in //ä u. s.w. 
Um beim fünften Kircheutou den Tritonus zu vermeiden, ohne h in b 

zu Terwandeln, Tcrmied man den Ton im Anfiteigen und nahm ihn nnr im 
Ahsteigen. Einige Beispiela von ältesten Singweisen (ans Schuhiger, >Die 
Singersohnle von St. GÄen«) m9gen als Beweise hier stehen. 



!• Hymnns de S. Othnuro (No. 44 der Beispiele bei Schabiger). 



8. OdH (f- iSl). 





Be • ctor - ae ter-ni ne*ta-en-de 



cli, an*etor 




sum-mae bo-ni-ta-tib ip-ee, qoaa ti 

^^^^ 





fe - ri 



mos ca - nen 



tes ac 



ci • pe cie 



mens. 



>• In CoBTerstoBO 8. Pauli Af • (bei Schnbiger. No. 50). 

Auetore iucognito «aeouli XI 




Di-xit Do-mi-BQSt ex Beresn eonTcrfeam oonvertam in pro fan-dum nu-ri«. 



ol — t-J 



Quod di - xit 



et fe - cit Sau - los ut stra • vit Pau-lom et sta • tu • it. 




Qaod dam im - png- nat aa • di - vit: Sau • le, San-le, quid me per-se qaeris? 

U. Seqneuiia brevis de b. Maria (No. 51). 



Auetore inco^to. 




te cia- man - iea fac clemens uunctis nos a cri* mi-ni-bua e mun-da-ri. 
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Uk eum tn^o dal-oi aa-to tem «per Ttg - ne-nros in ex-eel-us. 
4. 8«a«eBtls de Epiphaila Dottlnl (No. 8). 

Notker Bilbdi. 




Fe • rta Chri - sta o • mds ehii- sti^ft-ai-tM ee-le- bret 




Quae mi-ri» suut mo-di» or - ua tu cun - ctis - qne vo-niT au- da po-pu-lia. 



xnni-to-iuui-tis ad Ten-tom at - qae vo-ca«tL' o>neia gen'ti-am. 




Ut na - tos est diri-stiu» et stel «la Maggie yi'sa la-ei*d&. 

Wir finden hier die vier authentischen Tonarten angewendet, die erste 
(No. 1), dritte (No. 2), fünfte (No. H) und siebente (No. 4) und zwar ohne 
jede Veränderung irgend einer Stufe durch ein Kreu/- oder Be. No. 3 erfasst 
den Ton h erat im Absteigen von der Quint c aus. Da wo iudess die Melodie 
•vf die Quart steigend geföhrt wird, mag wohl imnier beim dritten Einihen- 
ton i in verwaodeli worden aein. So lange dieser Gesang einstimmig blieb, 
war sonst gewiss woU kaum ein «Bedürfniss vorhandeo, Yeräuderungen der 
vnprünglichen Intervalle vorzunehmen. Das wurde wesentlich geändert seit 
der allmlilif^en Ausbildung der Mehrstimmigkeit. Beispiel 3 zeigt zugleich, diiss 
diese ücHünge nicht immer auch mit dem eigentlichen Finaltou schlössen. 
UrspruDglich war der Umfang der Melodien nnzweifelliaft anf den Umfang der 
Oeftave des betreffenden Kirdientons besdirihikt; also im ersten anf D— im 
zweiten auf .4— i)— « n. s. w. Später wurde dann der Umfang erweitert, wie 
Bischof Theogerus von iMetz bestätigt (lebte um 1100), eiu Ton nach 
nnten and oben hinzugefügt; der erste, zweite, dritte und achte Ton auch um 
zwei Töne nach oben und nach unten erweitert. Dadurch wurde die Organi- 
sation der Touart nicht gestört oder schwankend gemacht, aber sie war weniger 
leiobt nn erkennen. Die Tonlebrer waren daher bemfibt, die obarakteristisoben 
]\rerkma]e der einaelnen Tonarten aufzusuchen, und als solches gilt nsmentliob 
die Repercussion, das chjirakteristische Intervall, welches in jeder Tonart am 
meisten Bedeutung hat und deshalb öfter vorkommt; es sind dies im erston, 
dritten, fünften und siebenten Ton die Quint der Finaltöuo, im zweiten 
imd sechsten die Terz und im vierten und achten die Qnart«. Aua der 
PraxiB der Erweitemng der einzelnen Scalen ergaben sich weiterbin die söge- 
nannten Mischtöne (ioni mixti) und NentraltSne (toni neutrales), die 
weder völlig den Gang eines authentischen, noch völlig den eines p 1 aga- 
lisch en Tons haben. Der Mischton steigt eine Octave oder auch noch 
höher und fiUt eine Quarte, sodass er sich also das Gebiet des authentischen 
und des plugaleu aneignet. Der Neutralton dagegen erhebt sieh nieht Hbw 
die 8 ext, lUlt aber anch nieht nnter die Tora, so dass man ihn weder ala 
echt anthentisoh, noch echt plagalisch bezeichnen kann* Die weitere Praxis 
f&hrte dann zu der Transposition der Scalen, der treuen Nachbildung der 
einen auf einem andern Grundton und dies erschwerte natürlich die Erkenntniss 
der Tonart immer mehr, so dass man auf neue Hülfsmittel zur Feststellung 
derselben bedacht sein musste. Als solches galten auch die sogenannten Tropen 
(s. d.), einzelne Melodieformeln, die tren nach den nrsprttngliohen Gesetzen der 
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Kirohentöue gebildet, beim Pialmen- und BaBpomoriengeiange Anwendung 
fanden. Es waren ursprfinglieh SchloBBolaaBeln Ar die entspreehenden KiroheB- 

töne. Als Ag daun wiederam vennehrt und erweitert wurden (als DifTerenKen, 
8. d. Art. Tropen), waren sie auch kein untrügliches IMittel mehr, dio Tactart 
zu erkennen. So lange der ur3prüns"Hche Umfang des betreffenden Tons nicht 
bedeutend überschritten wurde, gaben der Final ton (oder Schlusston), der 
fttr die antlientieohe und plagalisohe Tonart gleieli war, und der Ambitm, 
der Umfang, die siolieraten KMinzeidien f&r die Tonart Die anthentisehe 
Tonart steigt alsdann eben eine Octave über den Orundton, die plagalische 
füllt eine Quart unter und steigt eine Quint über denselben und der Umfang, 
der Ambitus, wurde darnach Anfangs ebeufjills genau bestimmt. Als dieser 
überschritten wurde, war dann, wie oben erwähnt, dio I^epercussio ein sicherere« 
Slennaeiohen Mr den Ton und ist es aach geblieben durch die weiteren Um* 
Wandlungen und Erweiterungen des Systems hindurch. 

In der Sängerschulu zu St Gallen bediente man sich inr Bezeichnung 
der Tonart besonderer Buchstaben: 

a beaeichnete den I. Kirohenton authmtus pniut. 

a ' - IL - plagis proti. 

i ' - m. • authentus deuterus. 

o • • IV. • plwfi» deuiri. 

9 - . V. . mtäkeitiut tritu*, 

S ' - YL • ^211^ triH. 

y • - yn. - auihentM tetrardu9. 

m - - VIIT. • plagis Mrardi. 

Zuerst wandte man diese Buchstaben bei den Antiphonen der Yeepcr 
und den canonischen Stunden an, erst später auch bei den Hymnen und Se- 
quenzen. Es ist nicht mehr festzustellen, ob diese Weise die Bezeichnung erst 
von Boman und seiner Schule eingeführt wurde, oder ob sie schon Torher in 
Gebrauch war. Nach Schubiger (»Die Sängerschnle St. Gallen«, pag. 19) 
war sie im 10. und 11. Jiilirhundert in St. Hallen und der ganzen Umgegend 
in Anwendung. Die ülte»ten Vesper- Antiphonarien der St. Gallcner Stifta- 
bibliothek tragen diose Bezeichnung. Um die.se Zeit hatte man auch bereits an 
Stelle der ursprünglichen Bezeichnung der Kircheutöne als ersten, zweiten, 
dritten Ton n. s. w. die griediischen Kamen angenommen. Der Benediktiasr* 
mönch Hncbald, der im Jahre 930 in hohem Alter starb, berichtet darüber 
(Gerbert, nSeriptores« 1, pag. 127). HucVmltl war mit der antiken Literatur 
durchaus vertraut und ein schwürraorischer Verehrer des Boethius und so ent- 
wickelte er auch dio Eigenheit der Kirchentöne aus dem griechischen Tonsystem 
und es ist erklärlich, dass schliesslich auch die griechischen Namw f&r die 
Tonleitern und deren Tonarten adoptirt wurden. Dabei aber geschah es, dooh 
wohl weil das tiefore Yerstfindniss ffir die ursprünglichen griechischen Systeme 
verloren gegangen war, dass dio Tonarten verwechselt, in eine andere Ordnung 
gebracht wurden: dio nr^^{jrünj[^liclie liypophrvgische Tonart wurde jetzt zur 
mixülyditichen und uii)<,n'k« lu t die mixolydi.scho zur hypophrygischen, die dorische 
zur phrygischen und umgekehrt, nur die üu Iis che blieb unverrUckt, wie 
folgender Zusammenstellung au ersehen ist: 

Kirchenton. Griechisch. 

(Zweitor) Aeolisch . . . AHedefga Aeolisch. 

(Yierter) Hypophrygisch He de f g a h Mixolydisch. 

(Sechster) Jonisoh . . . edefgah« Lydisch. 

(Erster) Dorisch . . « . defgahed Phrygisch« 

(Dritter) Phrygisch . . efgahede Dorisch. 

(FOnfter) Lydisch . . . f g a h'ed ef Jonisch. 

(Sechster) Mixolydisch . gtthcdefg Hypophrygiseh. 
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Biete Benennnng hat aieli bis raf den hentigen Tag im Kinshengeflange 
edbalten. Anfangs behielten die Tonlehrer wohl aaoh noch die frühere Be- 
«ichnnn^ als erster, «weit er Ton a. 8. w. bei, aber schon die Theoretiker 
des 13. Juhrhunderts, wie Aht Wilhelm von Hirschau oder Abt Engelbort 
von Admont lehren die Kirchentonarten als idt'utißch mit den ^griechischen 
Tüuarten. Die ältere Bezeichnung erhielt sich auch noch in der Praxis, allein 
ne war dodi mit der aUn^Oigen Enreiterong des Tonsystema nnbeatimmter 
gewwdeny weil die Theoretilcer ^on Twsohiedenen Punkten ans sa slhlen be- 
gannen. Während in der älteren Bezeichnung D (dorisch) ab erster Ton galt 
nnd A (iiolisch) als zweiter, zählen Huchald und Guido von Arezzo von A 
als erstem, als fonux jjrimus. Später wurde wieder D dorisch zum ersten Ton. 
Zarlino (ein bedeutender Theoretiker des 16. Jahrhunderts) nahm ö (jonisch) 
•Ii aathentlsohe OeteTe mm ersten Ton, vodvreh G- (mixolydisch) anm plagalen 
nruten Ton wnrde n. s. w. Dem g^nttber wurde jene enrähnte grieohisohe 
tor festbestinimten unzweifelhaften Bezeichnung. 

Allmälig brach sich weiterhin die Anschauung "Rahn, dass nicht nur jeder 
der vier Töne der Scala d—e—f—g Grundton eines authentischen Kirchentons 
sein könne, sondern dass man ebenso auch die andern drei Töne: a—h und c 
als QrundtSne authentiseher Tonarten betrachten müsse, so dass die Zahl der 
antheniisehen KirehentSne auf sieben anwuehs und da jede dann aneh eine 
plagalische Führung aulÄsst, so er»^iebt das vierzehn selbständijfe Kirchentöne. 
Allein die Tonreihe von F—f musste doch hierbei ausgeschieden werden, sie 
konnte nicht arithmetisch getheilt werden, indem sie den verpönten Triton 
i'— Ä ergab, die Theilung der plagaliachen l^onleiter H—h aber ergab das 
ebenso verpönte Intervall H—f, Beide Modi — die als Hyperphrygisch 
und Hyperftolisch einauüagai wftren, blieben an«gesoblossen; mithin ergab 
das neue System 12 Tonarten, (ilureau in seinem: ^^Bodecachordom (Basel, 
l '>17) hat namentlich ausführlich die Theorie dieser swölf Tonarten entwickelt. 
Sie stellen sich in folgender Weise dar: 

Authentische Tonarten« Pragalische Tonarten. 

Erster Ton, Dorisch. Zweiter Ton. Hypodorisch. 

Dritter Ton. Phrygiach. Vierter Ton. Hypophrygisch. 



Fünfter Ton. Lydisch. Sechster Ton. Uypolydisch. 



Siebenter Ton. IGsolydisch. Achter Ton. Hypomizolydisch. 

Neunter Ton. Aeolisoh. Zehnter Ton. Uypoiioliach. 



Elfter Ton. Jonisoh. Zwölfter Ton. Uypojonuch. 

f^--T^ ■ » • - _ ^ ^ ^^^ 
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Wie schon erwühut wurde, blieben bei der mclodischeu Yei wcnduDg dieser 
Tonarten die chromaiiscben Veränderungen des Tones, sowohl ^ als 0, am* 
g«schlo888ii bis auf einige yereinselte FBUe. Sohon bei der dorieohen Toneri 
(dem eratcn Kirchentou) machte, wie wir früher zeigten, der ari^ verpönte 
Triionus (f—h), das Mi contra fa, eine vorsichtige Führuug der Melodie noth- 
weudig, oder aber die Veränderung des h in h. Diea ist natürlich erst recht 
beim fünften Ton, der lydischen Tonart, der Fall, und Guido schon giebt 
im achten Kapitel des Microlog als Grund der Einführung des h rotwadum 
an Stelle des h quadrakm If, des die Umwandlung der groasen Quarte /^i 
in f—h an. Daher behandeln die Theoretiker auoh dai h und || als einen 
Ton, jenes als Nona prima und dies als Nona secunda. Darnach wurde auch 
die Eiuführung des einen oder des andern bestimmt. Nur wenn es direct oder 
indirect die \'( rniL-idung des Tritons galt, wurde h in h erniedrigt. Später 
gewann das b über uoch eine andere Bedeutung für die Bildung der Touleitor. 
Wenn bei ^^r lydiaoben Tonart zur Vermeidung des Tritons A in verwandalt 
wurde, dann war dadurch die Tonart selbst verändert, sie hatte genau die 
Yerhilltnisse der joniscben gewonnen, nur um eine Quart höher intonift 
als diese: 



Lydisch. 



Jonisoh. I 




:(|F)>=g: 



Dies Verfahren führte dann auf die Versetzung der Tonarten durch Ein- 
führung der Be und Kreuze. Tn der ( KsuiiLTspraxis wurde diese natürlich 
schon längst ausgeübt. Namentlich wurden die mehrstimmigen Gesänge meist 
ohne Begleitung gesungen, einen Normalton hatte man nooih nicht und so war 
dem Dirigenten oder den Sängern die Wahl dea »Tona«, in dem ein soloher 
a capeUa-QieBsng ausgeführt wurde, flberlassen. Jene oben angegebene Trans- 
Position gewinnt allerdings noch ganz andere Bedcutunff, indem sie innerhalb 
der bestimmten Grenzen einer feststehenden Tonart durch Veränderung des 
einen Intervalls eine neue Tonart mit andern Yerhultnisseu erzeugt. Schon 
die iltem Theoretiker hatten als daa Wesentliche der alten Tonart den Sita 
des Halbtons erkannt; dass dieser aber durch Gebrauch der VeraetKungsieiohen 
sich leicht reguliren lasse und daher die- Tonarten auch von jedem andern als 
dem ursprünglich gegebenen aus ronstruirt werden können. NaTnentlicli b.ittc 
Tinctoris in seinem »Liher de natura coynitionr tonaruma dietso Anschaaunj,' 
geltend gemacht, deren Weiterverfolgung schou Irühir, als es in der That 
geschah, auf unser modernes Tonsystem ftthren musate. Allein die Tbeoris 
hielt noch au streng an der nrsprfingltohen diatoniaehen Tonleiter fest Bieaer 
war nur der Ton »i^« als fast gleichbedeutend mit h eingefügt und so ent« 
wickelte man auch dies Syatema t ran Kpoxitum zunächst nur mit diesem. 
Es entstand neben dorn Si/zitema rcjularc oder durum — hartes System — ■ 
nach welchem die Kircheutöue in ihrer ursprünglichen Lage mit dem h notirt 
wurden, daa Syttema trantpositum oder molle, bei welchem 1) in b 
wandelt wurde, was die Versetzung der Tonart nach der Oberquint (oder Unter- 
qnart) zur Folge hatte, wie oben schon geaeigt und wie die nachfolgenden 
Tranapoaitionen gleichüftlls beweisen: 



Dorisch. 



Aeolisoh (venetat). 



m 



Mixolydisch. 



Dorisch (vecsetzt). 
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Dia wettere Verfolgiiiig diesee Promises der Entwiokelimg der Tonarten 

führte zu neuen Versetzungen durch EinfBlinmg eines Eweiten und selbst 
dritten b, die denn auch iu der Yorzciclinung angegeben wurden. Auf diesem 
Wege musßto schliesslich unser müdernes Tonsystem gewonnen werden. 
Hierzu wirkte allerdings auch die harmonische Ausgestaltung des ganzen 
Systems nH» die seit dem elften Jahrhundert planmässig angestrebt wurde. 
BMaiehnend Ar den Gang dieser Entwiokelnng isty dass in 16. Jshrlmndert 
bereits anstatt der dorischen die jonische zum orsteu Ton geworden ist. Seth. 
Calvisius, unstreitig die erste Autorität auf diesem Gebiet in jener Zeit, sagt 
•usdrücklich, dass ausser vielen andern (rründen es die untrügliche harmonische 
lütte beweist^ dass die Gattung von ut zu ut, d. h. im regulären System yon 
0 an 0| und im transponirten von / zu /j die erste ist Bamaeh wird dann 
die donaelie cur iweiten, die phrygisdhe sar dritten n. s. w. 

Wut der Harmonisirung des Systems beginnt eigentlich im Grunde 
dann schon die Auflösung desselben. Es ist so urcigenthümlich bestimmt 
melodisch entwickelt und die kleine Terz ist iu ihm so bedeutsam vor- 
herrschend, dass es unter dem Einfluss der Harmonie, durch welche die grosse 
Ten herrschend wurde, nothwendig absterben und dem modernen System Platz 
nsehen musste. Es tritt dieser AnflSsnngsproaess noeb weniger bervor, so lange 
diese Harmonisirung auf m t lodischem Wege, durch die Nachahmung der 
Melodie im Canon sich vtjllzog und in der freiem Weise des Discantisirens. 
In beiden Fällen folgte die Melodie ihrem eigensten Zuge uud wahrte, allo 
harmonischen Härten unbeachtend, die ursprüngliche Tonart in möglichster 
Beinbeit. Als aber die Accorde als solche immer mehr Werth und Beachtung 
gewannen und in den Vordergrand traten, ala man die aeeordiaebe Fort- 
aekreitang mehr beobachtete und durcb aie ganz besondere Wirkungen zn 
erzielen suchte, da wurde die Abweichung von der Diatonik der ursprünglichen 
Tonart zur Nothwendigkeit. Die Harmonik drängte zunächst dazu, das Sub- 
semitonium — den vorletzten Ton der Tonleiter — in der mixoly dischon, 
dorischen nnd äolischen Tonart, also / in ßs, o 'm eis und ^ in yis zn 
eihSben, nnd es erschien dies nnbedenklieb, als es sieb bier um Töne bandelte, 
die für die Quarten- und Octavengattung, also für die Tonart nicht keun- 
zeichnend ist. In der jonischon und der lydischen Tonart liegt das Sub- 
semitoninm in der Tonleiter, dagegen war es für die phrygische Tonart nicht 
zulässig and so bildete sich bei dieser der eigenthümiiche Schluss: 




Daneben sind übrigens auch Fälle genug zu verzeichnen, in denen die Schluss- 
fti a na eln Ton den Meiatom ao eiugericbtet waren, daaa aie ebne Ibrbdbnng des 

Subsemitonnims erfolgen konnten. Bei den Cadenzen vmrden übrigens diese 
Erhöhungen fast niemals vorgezeicbnet, weil man sie als selbstverständlich 
voraussetzte und bei den Säncrern so viel Yerständniss annehmen durfte, sie 
zu ergänzen. Freilich sind dadurch manche Stellen zweifelhaft geworden, da, 
wie erwähnt, in einzelnen Fällen recht wohl die Diatonik der alten Tonart 
gewahrt bleiben kann. Bs ist dies noch bedenUiober, wenn, wie gleieb&Us nnr 
zu häufig auch im Yerlavf eines Satzes die nothwendigen Versetzungszeichen 
fehlen. Im Allgemeinen verfuhr man allerdings nach Regeln, welche der Praxis 
jener Zeit geläufig waren und daher von den Sängern leicht ergänzt werden 
konnten; doch mehren sich auch aus der Zeit der Blüthe dieses a capella- 
Gesanges die Klagen über die l^aciilüssigkeit der Componisten in Bezug auf 
die genaue Einfügung der beiden Signa okromatica. 

Die Sehnle der Kiederlünder und der BJümac sab und &nd in der bar- 
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moniselieii Attsgestaltiing dteies 8^rsteiii8 der Kintheniftne ihre Hauptaufgabe. 
Die y eaetianer führten mit grosser Energie die Ghromfttik ein und so Vollzog 
lieh der 2ersetsiingsprozess des alten Systems vollständig and ee trieb jene« 
neue heraus, das zunächst im Yolk»liede herrschend gewoaden wer und bald 

der gunzeu Musikpraxis zu Grunde gelegt wurde. 

Im Artikel System ist hereits darauf hingewiesen, dass in der Yolkü- 
melodie das Bestreben lebendig wirksam sich schaffend erweist» das strophische 
Tersgef&ge mosikaliscfa darsnstellen ; ein ihnliehes Streben whrd dann auch in 

der Tanzmusik geltend. Dort ist auch angedeutet worden, dass von den summt* 
liehen Kirchentonarten nur die jonische und zum Theil die äolische den 
Bedingungen für die Formgestaltung entsprechen. Die jonische Tonleiter besteht 
aus zwei ganz gleichen Hälften; und diese Gliederung wird durch den Sitz des 
Halbtons herbeigeführt Eine solche Gliederung bietet keine der andern Kirchea- 
tonarteni die doritohe 

ebeaso wie die phrygisefae 

/; ^— »— e/ d—e 

und jede andere sind ganz ungleich getheilt; diese Gliederung aher wird hanpt« 
sächlich bestimmend für die Melodiebiidung. Die chromatische Tonleitt-r 
Torwischt dies Grandprinzip der Masikgestaltong, das in der jonischen Ton- 
leiter liegt; denn das eigentlich Abeohliessende der Gestaltung ist in jener 
jonischen Leiter der Kalbton; indem ihn die chromatische Tonleiter zwischen 
jede Ganzstufe verlegt, wird sie selbst in lauter kleinere Glieder zerlegt, die 
sich al)cr nicht gegenwirkend verhalten; die Gipfelpunkte jener jonischen Ton- 
leiter, welche durch die Halbstufo bezeichnet werden, sind verwischt, weil sie 
nach jedem Ton der Tonleiter verlegt sind. Obwohl daher die moderne Musik- 
prazis die Ammtlichen Töne der chromatisehen Tonleiter verwendet, so legt 
sie doch nur die diatonische dem künstlerischen Sehaffen zu Grande. Bei 
der ftltem Praxis aber, wie sie sich im alten Kirchengesange darstellt, \vurd6 
die diatonische Ton reihe für das künstlerische Schaffen raaassgeheml; «lirse 
witderljolte sie treu von den verschiedenen Stufen aus, und sie vermochte daher 
die ebenmässige Gliedei*ang des Knnstwerks nur wenig zu fördern. Sie richtete 
ihr Augenmerk namentlich anf die Entwiekelnag der Harmonik und die 
Tersehiedenen Formen des Contrapunkts. 

Die moderne Musikprazis machte dagegen in dem Bestreben, zu bilden 
und zu formen, die diatonische Tonleiter nicht nur nach ihrer Ton reihe, 
sondern nach dem, in ihr walteudi'ii Prinzip zur Grundluge ihres ScliatleDS. 
Sie machte die jonischo Tonleiter zur Normaltonleitcr, die sie von den andern 
Stnfea ans tren nachbfldet. Sie constmirte von d ans nicht mehr die dorische 
Tonleiter, sondern stellte von diesem Grandton ans alle Verhältnisse der joni- 
schen her; sie erbaute anf e nicht mohr die phrygische, sondern ebenfalls 
eine Tonleiter mit den genau nachgeahmten Intervallenvorhältnissen jener Normal- 
toiileitern. So wird das System der modernen Tonarten die Grandlage der 
Schöpfungen seit der zweiten Hälitc des 17. Jahrhunderts. 

Die Enhriokelnng des Tonartensystems erfolgt nun ia Shnlidier Weise wie 
bei der frühesten Erweiternng des Systems der KirohentSne. Um die plagalische 
Tonart zu gewinnen, wurde dem ersten Tetrachord dos authentischen der zweite 
voransgestellt, beide Tetrachorde aber sind ungleich. Beim modernen Tonsystera 
wird dem obern Tetracliord ein neues ganz gleichgebildetes angehängt oder 
aber vorgesetzt, und so breitet sich das System zugleich nach zwei Seiten aas, 
nach der Unter- vnd aaoh der Oberdomiaaatseite: 
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Des. 









Ges. 



H. 



Cit. 




D. 



E. 



Pis. 



Die Normaltonlciter C-t/ur steht hier in der Mitte. Betrachtet man das 
zweite Tetrachord y — a — h — o als erstes der neuen, so muss man, um eine 
aeue, der Normalionleiter ganz gleich gebildete Tonleiter zu gewinnen, ein 
sweiteB snfBgeny und mn dira dem enten ganz gleioh sa bilden, mosi f iaß$ 
Terwandelt Verden; man «rhilt die G-</ur-Tonleiter mit einem ^ in der Vor- 
Zeichnung. Dies letztgewonnene Tetrachord wiederum als erstes gesetzt, dem 
ein zweites gleichconstruirtes angefügt ward, ergiebt wiederum eine neue Ton- 
leiter und Tonart, die 2^-</ur-Tonart mit zwei Kieuzen, ßs and eis, und so 
erweitert sich daa System nach der Bominantseite im Quintenzirkel und 
wir gewinnen die sSmmtlichen Sreoitonarten. Bei dem andern Yer&liren aetien 
vir das erste Tetrachord der 6kftir-Tonleiter als sweites, dem dann ein gleioh 
construirtes vorausgehen muss. Dabei müssen wir A in & verwandeln und 
wir erhalten die F-</wr-Tonleiter mit einem b; dies erste neugewonnene als 
zweites gedacht, veranlasst wieder die Construktion eines ersten, bei dem dann 
« in M verwandelt werden muss: dies ergiebt die jB-iur-Tonart mit zwei h: 
h nnd «», nnd to erweitert rieh dai System nach der Unterdominantaeite 
dnroh die JB-Tonarten, Die Znaammenstelhmg der Vorzeiohnungen, nm 0>dbr 
gnippirt» mag diesen Proaess noch übersiohtUoh darstellen: 




Des- As- Es- B- P- Cdnr. G- D- A- E- H- Fis- 

Bieser Prosess hSnnte noeh weiter for^esetst werden nnd mit zw5lf Kreosen 

wQrden wir auf ffis und mit 12 h anf Detei kommen, welche beide mit O 
enbarmonisch eins sind, allein nach unserm temperirten System ist der Kreis 

schon mit Fis und Cis und Ges und Des geschlossen, die ebenfalls euharmonisch 
eins sind. Die beiden Seiten fügen sich demnach in dieser Weise zusammen: 




C G D A K H 1 Tis Ci» T 




m^mnmmm 

Ges Des As Es B F C 



Besondere Schwierigkeiten machte die Construktion der Moll - Tonleiter. 
Der Xteitton ist für die moderne Anschauungsweise wesentlich und so musste 
denn auch hei der Anfiiahme der iolisehen Tonleiter als Normaltonleiter für 
daa MoUgosohleoht y in yis Terwandalt werden, damaoh hieas die Tonleiter: 

Damit aber ist durch die ühermBssige Secnnde f—gu der diatonische Charakter 
der Tonleiter anfgehohen; um diesen wieder herznstellen, muss anoh die 8 ext 
f bkJU verwandelt werden; die Tonleiter heisst demnaoh: 

a- A— ff — rf— jlf — 

15* 
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BamH alier iafe die Mx>lltoiileit6r der gleiobnaiuigeii Dnrtonleiter viel näher 
gerttekt, alt der verwaadten O^Air-Tonleiter; um die Yerwandtschaft mit diei«r 
irieder hennuiieUeiii wird die^-Mott-Tonleiter dann abermals gans äolisek gefBlirfc: 

^— /— «— rf— tf— Ä— «. 

Jene mit dem übem^nigen Sekondenadiriit beisat die barmoniaobe^ vefl ne 
barmonisch gerecbtferttgt ersobant. Denn wie anf seiner Tonika (ä) bat die 

Molltonart auch auf der TJnterdominant (d) einen kleinen Dreiklang (d—f—aX 
aber auf der Dominant einen grossen (e — fjis — h), so dass also durch dieac 
beiden Accorde der übcTinässige Sekuudenschritt (f—gi^) harmonisch gerecht- 
fertigt ist: dem gegenüber ist die andere Führung (ßs—gU) die melodische. 
Die Molltonart erscheint durchaus so abhängig von der Dnrionart, dass m 
einen soleben Formationsproaess wie den, den wir oben verfolgten, niebt sa 
erzeugt n vermag; sie folgt nur als Paralleltonart den Durtonarten. Der 
^-»no^/-Tonart folgt im Quintenzirkel die E-moll-Tonurt als Paralleltouart der 
G-i/wr-Tonart, dann die ff-wo/Z-Tonart als Parallele der D-c/ur-Tonart u. s. w. 
Im Quarteuzirkel folgt der J^-/no//-Tonart die D-moll-Tonaxt als Parallele 
der J'-i^nr-Tonarty dann (?-iiiio2^Tonart als Parallele der J^-<^r-Tonart u. i. w. 

Die Bedentnng der modernen Tonart für das Kunstwerk ist oben schon 
angedeutet, sie ermöglicht erst die einheitliche künstlerische Form. Sie bestimmt 
zunächst den Harmonisationsprozess. Die Tonart wird schon durch die beiden 
Hauptangelpunkte Tonika und Dominant harmonisch dargestellt: 

Der barmonisobe Apparat wird dann erweitert durch die Unterdominant: 



















r' 




1 









I 



und dann durob die Paralleltonarken nooh reiober ausgestattet: 

Wir haben bei den verschiedenen Formen nacbgewiesen, wie selbst die 

weitesten und grösstcn: Sinfonie, Ojtcr und Oratorium an diesem ursprüng- 
lichen harmonischen Apparat festhalten, wie dann aber aus dem reichen Schatz 
von Mitteln, welche der ganze weite Formatiousprozess darbietet, alles aus- 
gewählt weiden kann, um diesen einiadien Apparat immer wieder neu auisa« 
statten and in fortwSbrend erneuter Gestslt am aeigen. Wir konnten an ver* 
schiedencn Stellen SMigen, mit wie einfikdien barmoniscben Mitteln hier schon 
bedeutende Wirkung erzielt werden kann und wie dann die weitern rh}'thmischen 
und harmonischen Ausdrucks- und Darstellungsmittel niclit zu erschöpfen sind, 
um dem einfachen harmonischen Apparat auch individuelle Bedeutung zu geben. 
Wir zeigten namentlich an der Onverturen* und Sonatenform, wie ditsa 
durebans dureb die Organisation der Tonart bedingt werden, und wie sie nsr 
dadurch, dass sie sich diesem dienstbar macben, einen lebendigen Inhalt dar- 
zustellen vermögen. Die Tonart wird so zu einer nothwendigen künstlerischen 
Schranke, aber nicht zur hemmenden Fessel. Die grossen Meister haben an 
dem ganzen Apparat streng festgehalten, aber sie haben ihn jeder in eigen* 
thümlicher Weise anzuschauen und zu verwenden gewusst. Nur dem Ueiosa 




Digitized by Googlej 



TouarL 



229 



Oetttewurder ram Beengenden Zwange, den dieser abzuwerfen eicli gedrangt ftthli. 
Ein viel bestrittener nnd viel yertbeidigter G^^enstand ist noeh zn erwähnen, 

die sogenannte: 

Chfirakteristik der Tonarten. Schon die alten Theoretiker legten den 
Kirchentonarten gewi55se Charaktereif^enthümlicbkciten bei und da sie von 
einander unterschieden construirt sind, so müssen sie natürlich eine unter- 
sdiiedene Wirkung machen, wenn diese auch nicht gerade leicht in Worte an 
fassen sein durften. Adam tob Fvlds hat Tersncht, den Oharakter der acht 
KirchentSne in folgenden Yers m. bringen: 

Omnibus est Primus, »«'d alt t. tristibus aptos: 
TertiiiK iratua, qnartus dicitur tieri blandas. 
Qaintum da laetis, nextum pietate probatis, 
Septimni est juveniun* sed postremiu sapientinm. 

WeitUnfig hat vnter Andern auch Oardinal Bona (»2^ eamim Eeek dh, ptaSm 

OXVIIv) den Charakter der acht Kirchentöne behandelt. Obwohl durch die 
Praxis hinlänglich l)ewiesen, ist doch die Charakteristik der modcrTieu Ton- 
arten häufig geradezu abgeleugnet worden. Seit Einführung der glcichschwe- 
benden Temperatur und des modernen Tonsystems meint man, seien alle Unter- 
schiede der eittselaen Tonarten, bis etwa anf die, welche durch die aiurffthrenden 
Organe enengt werden, Terwischt Bass die letvtem nicht so gering sind, ergiebt 
die einfachste Untersnchnng. Die nachstehend verzeichneten, ganz gleidimSssig 
construirten und unter a) und b) auch gleichmüssig nn die SinL'stinimen vor- 
theilten Accorde machen nicht nur, in Beziehung zu einander gebracht, soudem 
auch für sich betrachtet, eine verschiedene Wirkung: 

Sopran. 
Alt. 






IfS bedarf keines weitern Nachweises, dass durch die eigenthümliche Lage 
der M&nnerstimmeB bei a) die gleichmlssig constmirten AcMwde in der Wir- 
kung unterschieden sein mfissen, dass wiederum die in weiter Lage dargestellten 
nnter b) ein von jener und unter sieb verschiedenes Klanggepräge gewinnen. 
Dieser mehr relative Charakter der Tonarten wird auch von den Gegnern nicht 
abgeleugnet, wohl aber der absolute und wie wir meinen mit Unrecht. Es ist 
gewiss nicht nur Rücksicht anf die ausführenden Organe, welche die F-dur- 
Tonart bei den Oontrapnnktisten ^ 16. Jahrhunderts rar vorwiegend ge- 
pflegten Lieblingstonart machte, oder welche Beethoven bestimmte, die Broica 
in Et-duff die Pastorale in F-dur zu schreiben und die ihm für seine neunte 
Sinfonie, oder die Mozart für sein Requiem und för die erschütterndste Scene 
im »Don Juan« die J)-moll-'Y om\H wühlen Hessen. Vor allem aber liefert die 
moderne Cluvierlitcratur den schlagendsten Beweis dafür, dass in den Ton- 
diehtem ein GMIlhl fBr die feinste Ohazakteristik der Tonarten lebt. Ans den 
Werken der sogenannten Bomantiker scheinen die einfachen, näher auf die 
Normnltonleiter bezogenen Tonarten G-, F- und D-dur, JB-, D- und A-moll und 
die Norraaltonleiter selbst fast ziemlich vordrängt; mindestens finden wir jene 
entfernteren, auf die Ualbtöne (as und Des, Es, Eis und Ges, As und B ge- 
gründeten Tonarten viel häufiger und zwar bei dem Claviere, dem wohltem- 
perirten Instmment, angewendet. Wie schwer der wissenschaftliohe Nachweis 
fSr diese Erscheinung zn führen ist, wird hinlänglich dadurch hewieseni dass 
Mllwt die Physiologie nnd Akustik, welche die Tonempfindung zum G^cenitande 
wiHScnschaftlicher Untersuchung machen, jene Frage bisher noch als eine offene 
behandeln. Doch miigen hier einige Andeutungen zur mö^'lichen i-Joantwortung 
derselben folgen, um zu zeigen, dass sie nicht von der Hand zu weisen ist, 
dass Aber auch jene Dentdeien von: Mstthesoui Schubert, Marx n. A. in 
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das lieich der Tiiame geliüreu. Es crscbciut zuuüchBt doch als gaoz zweifellos, 
das« die venchiedene Tonhöhe der Tonleiter und der Aecorde hei aontt 
gleicher Constrnktioni anch für sich betrachtet» -eine erkenn* nnd kOngt- 
lerisch verwendbare Verschiedcuheit der Wirkung enengt. 

Für unsere Empfindung hat der D-r/wr-Dreiklang und die dadurch bedingte 
Tonart ein weit lielleres (iopräge als der C-</ttr- Drei klang und ein Tonstück in 
D-dur uusgeiührt, luuas im Klange sich von der Ausführung in Q-dur bei ganz 
wiTeränderten innem YerhSltnissen ebenso nntaracheideni' wie der einailne Ton 
0 von dem Tod d. Die Yersetzong desselben TonstOeks nm «me Blafe tiefur 
mnss notwendig dann auch die entgegengesetzte Wirkung wie die Yersetsiu^ 
nnch einem hohem Ton hervorbringen, dass aber dieser Steigerungs- oder Ab- 
Hchwächiingsprocess nicht in dieser Weise gleichmiissig fortgeht, hat unserer 
Eui^iliudung nach seinen (jruud nur in der nähern oder engern Beziehung der 
Töne der Nomudtonleiter nnter sieh, wie snr cfaronntisehen Tonleiter. Die 
Töne sind nieht indi£Ferent nnter sich, sondern sie treten in nlhere odnr eu^ 
femtere Beziehung zu einander nnd diese müssen sich nothwendiger Weise gerade 
bei gleicher Construktion auch auf die, über ihnen erbauten Tonarten erstrecken, 
so dasH, wie die Terz e dem (7ruudtou c näher verwandt ist, als die Secunde f/, 
auch die, auf jener erbaute AWur-Tonart der C7-£^ur-Tünart im Klange näher 
verwandt ist, als die 2>-<^Toiiart, obgleich jene wiedemm höher liegt als 
diese. Dem entsprechend gewinnen wir in der nach der Tonleiter folgenden 
J*-<fur-Tonart sogar eine , Yertielong der Gmndstimmung. Wir müssen immer 
wiederholen, dass wir die ganze t,'leiche Construktion fordern, denn die 
A'-(/ur-Tonart, in der tiefem Lage verwendet, gewinnt natürlich ein viel weicheres 
Colorit, als die O-i/tfr-Tonart in den höheren Lagen ausgo})rügt und die F-dur- 
Tonart wird in ihren höhem Lagen festiicher eridingen, als die drei vorsr* 
w&hnten in ihren nntem Begionen. 

Die weitere Charakteristik der Tonarten, wie die G-rfMr-Tonart den hellen, 
aber mildplagalinchen Charakter der Dominant gewinnt, der sich in der A-duf' 
"^Pouart 80 steigert, wie der Charakter der 0-(iMr-Tonart in der U-dur-'\ onsurij 
und wie endlich die i/-</ur- Tonart das, wir möchten sagen zugespitzte Colorit 
des Leittons gewinnt, ist naeik aUe dem Imeht masBoaukm. Wie ftnur die 
chromatischen Halbtöne als Trfthnngen oder Steigerungen der dietonisobco 
Töne erscheinen, so anch die auf ihnen erbauten Tonarten den diatonischen 
gegenüber. Die Des-din'-Ton&Tt erscheint verhüllter als die 7)-dur-, die JEt-dur- 
Tonart nicht schreiend und schwankend wie die i:/'-</ur-Toiiart, sondern mehr 
gedrungen und energisch festlich und Oes- und Ax-dur wiederum verhüllter im 
Klange wie A- und G-ifar. Wie die chromatischen Töne swischen den diato- 
nischen liegen, so die, anf ihnen erbvoten Tonarten ihrer Klangfarbe nach. 
Wiederholt müssen wir übrigens darauf hinweisen, dass für den Charakter der 
Tonarten ihre besondere Darstellungsweise bedeutungsvoll wird. Wir haben 
wenigstens kurz angedeutet, dans die Tonart mit sehr geringem uiul mit einem 
reichen harmonischen Apparat dargestellt werden kann und haben gezeigt, dass 
dieser nodk ausserordentlich zu erweitem ist Die besondere Weise, in der das 
geschieht, wird einflnssreich anf den eigenthfimliohen Charakter der Tonart 
Die hellere y^^-t/ur-Tonart vorwiegend nach der Unterdom inantsette entwickelt, 
wird in ihrer Wirkung gegen die C'-f/wr-'^ronart zurückstehen, wenn diese sich 
mehr der Oberdommautseite zuwendet; noch mehr aber ist dies der i'ail, wenn 
dabei dort die verwandten Molltonarten stärker berücksichtigt werden. Die^o 
erscheinen überhaupt als Trübungen des ursprünglichen Charakters der Dar- 
tonarten. Bei der Molltonart sind die beiden Teraen der Ober- nnd Unter- 
dominant herabgedrückt und dies giebt der Tonart den etwas verdüsterten 
Charakter, der sie ebenso für den Erguss weicher, sentimentaler und sehwer- 
müthiger, wie leideuschatllich erregter Stimmungen geeignet macht. Aus der 
I^Iischung beider, der Dur- und der Molltonarten, entstehen dann neue W ir- 
kungen. Die Holltonart erscheint firenndlicher, wenn sie vorwiegend mit Hei^ 




iMindiiiiig von Bnrtonarten eonstroirt isti die Dnrtonart dagegen wird milder, 
weicher vnd lelbst dfisterf irenn za ihrer Darstellaag die MoUtonarten häufiger 
herbeip^ezogen werden. Boi alledem ißt noch darauf hinzuweisen, dass für den 
Charakter eines Tonstücks die andern Mächte: Melodie und Rhythmus viel 
bedeutsamer werdeu uud daäs uameutlich durch die Yeräuderuug des Rhythmus 
oder aoek nur des Tempo« der nnprUiigliobe Charakter eines TonstOeks in 
Hin G^gentheil verkehrt werden kann. Das berShrt den Oharakter der Tonart 
Biehtf dlein es mnss doch hier erwähnt werden, weil man nur za hinfig ans 
den Charakter eines Tonstüeks gLanbt auf die Tonart schliessen an können, 
was ganz falsch ist. 

Nor aua dieser falschen Voraussetzung sind wohl die urwühnteu, meist ganz 
haltlosen Chaxaktaristiken der TonarteHi wie sie Matiheson in seinem »Or- 
ehester« (1719, pg.2S6ff.) weititnfig »nsgoillhrt, Sehnbart in seiner »Asathetikc 
(1806, pg. 377 ff.) und nach ihm Schilling oder Marx gehen, eutslanden. 
Ernsthaft kann wohl kein Mensch behaupten wollen, dass: nC-dur die Tonart 
der Unschuld, Einfalt, Naivetät, Kindersprache und der .Tugcndgedanken seia; 
dass D-moü »die Tonart schwermüthiger Weiblichkeit sei, die Spleen und Dünste 
brfttet«, oder At'ihr der Grlherton, in dessen Umfange Tod, Grab, Verwesnng, 
Gerioht und Ewi^eit liegen, wie Sehnbart trftnmt; oder daaa nach Marz 
0-dur: angehellt nnd angewärmt sein soll, wie von der emportauchenden Sonne 
der junge Tag, wie die Jugendzeit liei dem ersten fröhlichen Anschauen in das 
heginnende Leben; oder E-dur »funkelnd, hell emporsteigt, mit durchgreifender 
AVärme, heiter und leuchtend wie lauteres Gold«. Eine Vergleich ung dieser 
aehr oder weniger phantasiere&ehen Phrasen ergiebt sofort ihre ünhaltbadceity 
da sie wAk meist direkt widerspreehen. Oharskteristisehe Untenwheidmigen 
der Tonarten wird man naeh alledem kaum niit Gmnd ableugnen können, aber 
sie dürften nnr dort zu suchen sein, worauf wir oben hindeuteten, in dem Ver- 
hültniss der Töne der Tonleiter zu einander und in der besondern Weise ihrer 
jedesmaligen Darstellung. 

Tonarien hiess das Instrument der Alten zur Bestiinmung d«r TonhOhe, 
sowohl beim Q«sange^ wie bei der Deelamation. 

T^natUlMy spanische Nationalgesängo, s. Tiranas. 

Tonbenennnnieren, s. Aretinisch, Bobisation, Damenisation, Noten- 
benennung, öolmisation u. s.w. 

Tonbezeichnende Note, s. Leitton. 

Tonbezirk, s. Tongrenzen. 

TMMlivng im Gesänge, ist entweder das primitiT physische Hervorbringen 
des Qesangtones im Allgemeinen, und fällt praktisch mit der Stimmbildung 
zusammen (s. d.), oder man verbindet damit den Begriff der Veredelung der 
Stimme bis zum Punkte der höchsten Klangschönheit, wo, wenn die Seelen- 
thätigkeit des Säugers hinzutritt und ihm Ausdruck verleiht, der eigentlich 
künstlerische Ton entsteht. Aller Kunstgesang ist auf diesen Ton busirt, hat 
ihn snr nothwendigen Yoranssetsnng, krän ohne ihn nicht anr berechtigten 
Erseheinnng kommen. Handelt es sich darum, Natnr- nnd Kunstgesang von 
einander zu unterscheiden, so ist der Ton beim ersteren vielleioht zufällig wohl- 
klingend, während er heim zweiten ein bewust schöner sein muss. Jeder Ge- 
sangsunterricht beginnt mit der Toubildung, sowie das ganze Ijeljcn des Sängers 
von dem Streben ausgefällt wird, den schönen Ton zu ver voll komm uen und zu 
bewahren. Die erste Frage, die sn beantworten ist, besieht sieh auf die Natnr 
nnd Eigensehaft des Tones nnd lautet: was ist sohöner Ton? 

Bevor wir an diese Frage herantreten, müssen wir einer Eigenthümlichkeit 
erwähnen, die sowohl der menschlichen Stimme, wie jedem Instrument zukommt, 
und die man Klangfarbe nennt. Diese Klangfarbe entsteht, wie die Physiologie 
lehrt, durch die Form der Luftschwiuguugen. So verschiedeue Kutagorieu da- 
dnroh aneh hervorgemfai werden, ist in jeder derselben ein höherer oder 
niederer Oiad von TonsohSoheit möglich, wovon die Instmmente ansansehliewen 
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Bind, die eben kernen Ton, sondern nnr ein BogenannteB Gerilnicli geben nnd 
desbalb LSminetramente heissen. An einer Clarinctte oder Flöte mit onserem 
Athem angeblasen, wird jeder den Unterschied der Klangfarbe erkennen, der 

diese Instrumente charakterisirt, aber der Ton, den wir beiden entlocken, wird 
nur dann Anspruch auf Schönheit raachen dürfen, wenn wir den Eintritt oder 
das Entweichen der Luft bei dem einen, sowie das Aublu^eu des Athems aa 
die scluafen SSnder des Mundlodiee beim andern Insbrnmentei flberlunipt kein 
störendes Luftgeräuseb bei beiden hören. Der Yiolinspieler riebtet seine Anf- 
merksamkeit auf das Verhältniss zwisoben dem Druck, den er mit dem Finger 
auf die Saite ausübt und dem Grade von Kraft, mit dem er den Bogen über 
die Saiten führt. Die Güte des InstrumenteH vorausgesetzt, wird sein Ton 
dann ein schöner genannt werden, wenn man das Kratzen des Bogens auf der 
Sute niebt bSrt Ebenso snebt der Clftvierspieler dnieb bersdmeten Anseblng 
dM Klopfen des Hammers an die Drahtsaite an mildem, obgleieb er es nis 
gana dem Empfinden des Hdrers entziehen kann. Deshalb spriclit man aneh 
beim Clavierspieler selten TOm Bchönen Ton, sondern (gewöhnlich vom g^aten 
Ansehlag. Je mehr ein Mechanismus, wie ))eim Ciavier, durch Complikation 
seiner Bestandihcile der unmittelbaren Einwirkung des Künstlers entrückt ist, 
desto sebwerer wird es den Ton sa beberrseben nnd an beseelen« Das Instrn- 
mentf das einsigei das unserer seeliaeben Einwixkong offen steht nnd deshalb 
dam berufen ist» den schönsten nnd recht eigentlich kfinstlerischen Ton zu er- 
zeugen, ist die menschliche Stimme, weshalb man ihr ancb den ersten Bang 
unter den Instrumenten einräumt. 

Der Klang der menschlichen Stimme ist das Produkt der gegen die Stimm* 
binder aus den Lungen andrängenden Luft. »Die Stimnbinder selbst sind 
membranSae Zungen«, sagt Helmbolta*), deren Ansatarobr, nimlieh die Mund- 
bdble, Tersebiedene AVeite, Länge und Stimmung erhalten kann.a Wir re- 
gistrlren an dieser Stelle den für die nesangskunst wichtigen Cmstand, dass 
die ]Mundhühle einer Stimmung fähig ist, um später ausfülirlic her darauf zurück- 
zukommen. Wenn es als ausgemacht gilt, dass die Funktionen der Stimoi- 
b&nder ohne unsere unmittelbare Einwirkung von Statten geht, so ist uns wol 
in dem Ansatarobr, der Mundb6ble, ein Objekt gegeben, auf dessen Bdiand- 
lung wir möglichste Sorgfalt verwenden müssen. Man ist im heutigen Glcsaag- 
unterricht so gern bereit dem Kehlkopf das (reschäft des Tonerzeugens in 
überlassen und die Mundhöhle für nebensächlich zu betrachten. Man geht darin 
so weit den Schüler zu veranlassen, dass er den Mund recht weit aufmache, 
und d«i Kehlkopf durch Einsiehen der Zungenwurael naoh oben stelle, damit 
der Stimmklang unmittelbar nach Aussen treten k9nne. Die schreienden, un- 
angenehmen Laute, die so entstellen, hält man irriger Weise ftir den richtigen 
Uesangston, während I^elmholtz in seinem Buche, pg. 151), sagt: »Freie Zungen 
ohne Ansatzrohr, bei denen alle die einzelnen einfachen T<3ne der von ihnen 
erregten Lufbbewegung unmittelbar und frei an die umgebende Luftmaasse über- 
gehen, haben deshalb immer einen sehr seharfen, schneidenden oder schnarren- 
den Klange. Daraus wird klar, dass die Mundhöhle bei der Tonbildung eins 
sehr wichtige Rolle spielt, indem sie dazu berufen ist, dem Tone, der aus den 
Kehlkopf kommt, den rKUliiL^^en Wohllaut zu geben. Auf diese unanfechtbaren 
"W'ahrlieiten muss nun die Autmerksarakeit der Stimmbildner gerichtet werden. 
K.s darf ihnen nicht gleichgültig sein, das, was früher auf empirischem Wege 
gesaebt wurde, nun durch die Wissensohaft begründet zu sehen ; denn vergessen 
wir nicht, dass die alte Gesangschule sieh einer Sprache (italienisch oder Istsi- 
nisch) bediente, die an sieh wohlklingend, den Sänger gleichsam herausforderte^ 
Mundstelhingcn zu suchen, die diesen Wohlklang zur Geltung brachten. 

AVenu der Gebrauch des Kehlkopfes eigentlich keiner Schwierigkeit unter- 
liegen sollte, weil man sich nur an die natürlichen Funktionen halten darf, so 

•) „Die Lehre von den Tonempfindangen", 8. Au»g. 1870. 
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igt dag^ui die Mnndhohe mit ihren feateii und welclicn Bestandtheilen nm io 
Ttnnehtiger zu behandeln. Wir Mhen •& teOMnd Fehlern, die begangen werden, 
wie viel Vorsicht nöthig ist, nm ein Organ, von dessen Thätii^keit wir nur ein 
dunkle.^ 'n fühl haben und das sich zum grossen Theil unserer Willkür entzieht, 
in niiturgeuiässer WirkBamiccit zu erhalten. Vergegenwärtigen wir uns die Auf» 
gäbe, di« «n den Sanger gestellt vird, eo bestellt sie innSebst in niehte Anderem, 
als die Integrität des Tones, der ans den Stimmbändern kommt, zu bewahren. 
Die Zunge ist dar erste Gegenstand, der in den Weg tritt. Von ihrer AVnrzel 
angefangen bis zur Spitze ist sie im Stande, dem Tone Hindernisse zn bereiten 
und ihn von der rechten Bahn abzuleiten. AlKs wuh wir unter die Rubrik 
von Kehlton, Gaumenton, Nasenton u. s. w. zusammeufaäsen, findet seinen vor- 
nehmliehen Ghnmd in der fehlerhaften Haltang der Zange nnd ihrer WnrseL 
Ba nun aber die Zhinge mid der Unterkiefer Bestandtheile sind, ftber die wir 
einige Hemehafb ansüben, so ist der Singer im Stande bessernd einzuwirken; 
indem er diesen Organen eine Lage und Stellung zu geben sucht, die der 
freien Entfaltung des Tones förderlich ist. Hier, wie in der Stimmbildung 
überhaupt, ist es dringend geboten, dem Schüler in Bezug auf den Eiuiluos, 
den er nnf seine Organe ansüben kann, eine riehtige Yorstellnng sn Tersehaffen. 
^inUuend der Oberkiefer mit seiner Zabnreihe nnd dem Ganmen in der körpmr- 
lieben Haitang, die der Singende einnimmt, geradezu unbeweglich ist^ steht es 
ihm frei, den Unterkiefer mit seiner Zahnreihe, die Zunge nnd Lippenmuskeln 
nach Bedürfniss in verschiedene Lagen und Stellungen zu bringen, um der 
Mundhöhle die erforderliche Form zu geben. Nehmen wir zu dem Alien noch 
die Lnfty den eigentUehen Motor in der Tonerzeugnng, so ist die Beihe der 
meehaniseben Madleii gesolilossen nnd wir dtbrfen nnn den Begriff des sebSnen 
Gesangtones feststellen, als eines Klanges, der unabhängig auftritt von 
dem Mechanismus, der ihn hervorbringt. Somit ist jeder fremde und 
störende Anklang, den der Ton durch Zunge, Nase und Schlund erhalten könnte, 
aasgesohloBseu und nur der Klang als gut zu bezeichnen, der durch Beherr- 
sebnng nnd natorgemUsson QthnauAk des Organee frei anftritt, ohne das Ohr 
des HSnrt an die Medien m mahnen, die bei seiner Herrorbringong thStig 
sind. Zitat Benrtheilung aber, ob ein Ton scbSn sei, gehört ein kunstgewöhntes 
Ohr, und man glaube nicht, dass Jedweder berufen und geeignet sei, darüber 
zu entscheiden. Es ist die Aufgabe des Lehrers, den Begriff des »schönen 
Tones« beim Schüler zu entwickeln, und das wird er nur dann können, wenn 
seine eigene geistige Bildung anf der erforderlieh hohen Stnfe steht. Fran 
Emma Seilw sagt in ihrem Bnehe: »Altes nnd Neues Aber die Ansbildnng des 
^^esnngoiganes«: »Verlangt schon die Bildung des Gesangorganes eine besondere 
Befähigung des Lehrers, und neben der feinsten Beo])achfnngfgabo ein Gehör, 
welches nicht allein die Reinheit des Tones nach Höhe oder Tiefe bemerkt, 
sondern auch die liichtung des Tonstrahls, das Zuviel oder Zuwenig des Athems, 
das Gbicho oder üngtmelmiässige der Sehwingnngen, die Elbrbnng des Tones ete. 
empfindet, so verlangt die künsUerisehe Ansbildnng «ines Singers oder einer 
Sftngerin einen in jeder Hinsicht gebildeten Menschen, denn alle Technik bleibt 
etwas Todtes, wenn sie nicht von Geist und Gefühl durchwebt ist.a Tlier darf 
also der Sänger sich nicht von dem irrigen Gedanken leiten lasHcn, dass das 
schön sei, was der Masse gefallt, denn er steht da einem Körper gegenüber, 
der aas sdur dispanteik Etementen msanunengesetst iat nnd wo der Anssehlag» 
gebende leider nieht immer der gebildetere Theil ist. 

Koeh ist hier iwmer Begriffe zu enriUinen, die genau von einander ge- 
schieden werden müssen, näralicli: Stimme und Ton. Man setzt häufig das 
Kine, wo man das Andere meint, und bringt eine unliebsame Verwirrung in 
Sachen, die eine geordnete Anschauung verlangen. Unter Stimme ist die 
AoBSMmng des Oiganes ans seinem Hatomstande herans sa yersteheo. Es 
ist das Material, dem nooh die Bearbeitnng nnd kflnslierisehe Yerwerihnng 
feUt, nnd somit kann jedes Indiridnnm eine mehr oder weniger gnte^ sogar 
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aohSne Stimme haben. Ton aber iat ein duroli Kunst tutd Ghaobmaek 6e- 
Iftvtertea, das erat dem Kflnatler in eigen wifd nnd als Hanptbedingang in 
■einer KnnstthUtigkeit erscheint. Ist ee doch maaolimal wie Frofauutiou, wenn 

man bei einer kunstgeübton Sängerin von Rtimme spricht, während es Nieman- 
dem einfällt, beim Spiele Liszt u oder Joacbim's vom Claviur oder der \'ioliue 
za reden, und doch bezeichnen die Worte hier wie dort das Material, mit 
dessen Hülfe der Künstler das tönende Kunstwerk schafft, indem er der Materie 
aeine eigene Seele einhandit Stimme ist etwas Yergftnglieliesy Alter nnd ab* 
aebmende Lebenskraft können sie sebi^hen und ihr den jngendliehen Beil 
nehmen; wir hören aber (ireise, wenn sie Künstler sind, noch mit schönem 
wohlklingendem Tone singen, denn die Jahre können die Kraft des Atbcms 
schmälern, auf den Wohllaut haben sie nur geringen Eintiuss. Wo sich also 
der Unterricht darauf beschränkt, das Stimmmaterial in seiner ursprünglichen 
Eigensobaft an verwenden, ebne den Ton an weoken, oder wenn er ibm gar eine 
fehlerhafte Biebtung giebt» da arbeitet er dem Verfall der Gesangskunst in die 
Hände; und wenn in neuer Zeit über Mangel an Gesangskünstlern geklagt 
wird, so liegt der Grund vielleicht darin, dass die Stimmen acbwindent nooh 
ehe die tonlosen bänger Künstler geworden sind. 

Die Gesangskunst hat im Verlaufe der Zeit offenkundige Kückscbritte 
gemaebt nnd wir finden bente nnr selten Leistungen vor, die den besseren ans 
früherer Epoche an die Seite an stellen sind. Die Ansprüche an den Ataigar 
sind gesteigert, denn der Musik- nnd Gesangstil ist ein vielfUltigor geworden, 
während man sich früher nur in verwandten Gattungen bewegte. So konnte 
es kommen, diiss man gegenwärtig in den Anforderuns^en, die an Gesangs- 
leistungen gestellt werden, nach verschiedenen Kichtunguu auseinander gebt 
nnd die Hanptsaebe ans den Augen Terliert Die Einen verlangen nnr seÜne 
Stimmen, die Anderen feurigen, italienischen Gesang mit Triller nnd Honladen, 
die Dritten sehnen sich nach Wahrbttt im Ausdruck und nennen das deutsche 
Methode. Von der Tonschönheit, dem unentbehrlichsten und wirksamsten Aus- 
drucksmittel sieht man ganz ab, nnd ist gern einverstanden, wenn der Sänger 
den fehlenden Wohllaut durch Kraft ersetzt. Auf diese Weise aber werdeo 
die Sänger an sieb selbst nnd ihrer Knnst irre gemacht, denn da sie Alles 
gereebt werden möchten, genttgen sie in keiner Biebtnng. Nnn ist aber dit 
heutige Musik ebne sebönoi Ton eine Unmöglichkeit geworden, während sie 
ihn früher bis zu einem gewissen Grade entbehren konnte, ohne in ihrem Effekt 
wesentlich geschmälert zu sein. Ein kurzer IJ eberblick über die Geschichte de* 
Gesanges, wobei der Ton als leitender Jb'aden dient, möge hier Platz iindeo, 
am obigen Sata weiter anssnftlbren. 

Li den Uranftaigen des Gesanges als Kanst im rdmiseboi Kirebengesaagi 
war die Stimme ein Listmment, das den Vortheil gewährte, Klang und Wort 
zugleich hervorzubringen. Die Entwickelung des Notensysteras, die Uebung 
des hingen Athems, die Ausführung aller Verzierungen, wie wir sie heute noch 
besit/tn, war die Aufgabe der damaligen Säuger. Von der Schönheit des 
Klanges können uns die AnfiwiobnnBgen aus jener Zeit keine rechte Vorslsi^ 
Inng geben, denn Tbeils war der Gesobmaek der Berichterstatter an primitiv» 
als dass er uns zur Richtschnur dienen könnte, anderen Tbeils lässt sieb nicht 
annehmen, dass dort wahrhaft edler Ton herrschen konnte, wo der Sopran VOB 
spanischen Falsettisten, der Alt von künstlich präparirten Stimmen gesungen 
wurden. Schelle »Die Sixtinische Kapelle« sagt: »Die Soprane, auch spanische 
Stimmen genannt, weil besonders Spanien viele Sopranisten lieferte, wurden 
dnreb eine kfinstUobe Ausbildung des Falsetts ersengt, sie blieben im Gebranek 
bis 1600, wo die Kastraten sich in die Kapelle drängten. Die Alte warss 
ebenfalls das Werk einer künstlichen Procedur, man gewann sie, indem man 
während der Mutationsperiodc den Wechsel der Stimme durch «'ine uewisse 
Behandlung des Organs zu hindern wusste«. Wir wissen heute, was wir von 
solch künstlichen Präparaton zu halten haben, denn wir sehen zu hüuilg, dasi 
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wo dl« StimmbeliMidliing von den Wegan, die die Nfttnr Toneioluiet» »b- 

weicht» der Verfall sich vorzmtig ankfindigt Sdlbst der Kastratengesuig, denen 
Verlust noch heute wie das vorlorone Paradies betrauert wird, kann in uns 
nicht die Vorstt;llung grosser Klangbchönheit wecken, da der störende Beige- 
schmack des Unnatürlicheu sich dem Uörer unwillkürlich aufdrängen muääte. 
AOe Fertigkeit und Brvroiir wird den Eindmok eiaei erkttnatelten Yorgangee 
lidit verwiMshen kSnnen, wenn ein lienn vor nna atdht» der Lente «nee Weibee 
hervorbringt und Ausdmok nnd Ghefttkle Ifigt, die er nie gekannt hat. Vom 
technischen Standpunkte aus werden wir ira Verlauf der Abhandlung sehen, 
' dass eine Hauptbedingung zur Erlangung des schönen ToncH die sei, dass 
I Athem, d. h. Luftstrom, und Spannung der Stimmbänder in das richtige Ver- 
hÜbuBS treten. Wie sollte des nber möglich eein bei einem Weeen mit mfinn- 
' lidi ensgebüdetem Bmatkeeten nnd Lnngen, wibremd Stinonbinder nnd Kehl- 
kopf die eines Kindes geblieben sind. Soldhe MissvL-rhältaiMe lenen sich duroh 
alle Künsteleien nicht ausgleichen, und wenn jene Zeit von solchen Leistungen 
entzückt war, so ist man heute berechtigt anzunehmen, dass der Sinn für 
Klengschönheit damals nooh wenig entwickelt war. »Dem Aussterben dieser 
I Art rtm Sängern aobreibt nnn Aoeiini benpftifteUieh den Yerfidl der G^sangs- 
kanit so,« lagt Frau Emma Seileri »nnd man darf ee ihm nioht ▼erargeni« 
I fügen wir bei; für das, wae Boaaim in der Gesangkunst anetreble, waren dieie 
Ges&ngsmaschinen vollküramen geeignet und dürften kaum zu ersetzen sein. Im 
17. Jahrhundert sehen wir aus bescheidenen Anfängen die Oper entstehen, 
durch sie entwickelt sich eine sangbare Melodie, au die sich aber bald das 
imTermeidliche Flitterwerk der Coloratnr anh&ngt Ob hier anoh die Anfange 
dae sehSnen Tones an soeben sind, mdehte man beiweifeln, denn das begleitende 
Orchester war grCsstentheils mit klanglosen Lärminstrumenten besetst und die 
Erfahrung hat uns hinreichend belehrt, dass der Wohllaut der menschiichen 
Stimme sich im Kampf ums Dasein entwickelt, d. h. dass der Ton dort seinen 
besten Klang sucht, wo ihm andere euphonische Elemente zur Seite stehen. 
Uan sagt, dass die Instrumente Nachahmungen der memsdiliehen Btininie sind, 
ikre Sntwiekelnng aber ging sehr langsam Yon Statten. Bis sie ihren heutigen 
HShepunkt der Klangschönheit erreichten sind Jahrhunderte vergangen, was 
uns auf die Vermuthung bringt, dass das Vorbild, die menHchlicho Stimme, 
in ihrer Klangentwickelung auch nicht mit Riesenachritten vorwärta göeilt sein 
mag. So kam das 18. Jahrhundert heran und mit ihm trat die weibliche 
Stimme in den Wettk&mpf ein, der bisher nur von Kastraten gefährt wurde. 
Die weibliehe Stimme ist so reeht das Urbild der Klangveh8nheit> kein Wunder 
daher, wenn nun der Gesang im Allgemeinen einen Aufschwung nahm, wo be» 
rühmte Kastraten mit ihrer Erfahrung und praktischen Fertigkeit als Lehrer 
fungirten. Wir wollen Händel noch keinen zu grossen EinÜuss beimessen auf 
die ton liehe Förderung der Stimmen, Mozart aber und Gluck, auch Haydn in 
seinen Oratorien, seigen uns einen Melodienbau und eine Orehestrirung, die 
rar mit grossem edlem Tone lu bewlltigen ist» und hier sind die Anflbige des 
wahrhaft Bchouen Gesanges au suchen. So fibersehreiten wir die Schwelle des 
19. Jahrhunderts und sehen uns umgeben von einem rciclien Kranz von 
Künstlern, Damen und Herren. Nun sind die Bedingungen zu Hchönem Ge- 
sänge gegeben, aber auch die Nothwendigkeit schöner Toubiidung tritt offen 
hervor, denn überall sind grosse Opernhäuser erbaut, überall starke^ wdil* 
klingende Orchester und reich besetate OhSre lu finden und fordern den Singer 
kenms, sein Bestes für den Ton einznsetaen. Und siehey es wird Ausserordent- 
ludies geleistet. Allein die Musikgattung, die nun an die Reihe korarat, ist 
nicht geeignet, den erworbenen Ton festzuhalten. Rossini wird der Mann des 
Tages, für die Gesangskunst aber bezeichnet er die Autiösung in graziöse 
Spielerei. Wo die KouUde Selbstzweck wird, da hat der iohdne Ton wenig 
Spielraom. Wenn auob hin nnd wieder eine sangbare Melodie hervortritt, darf 
dtt Singer nieht riel Ton darauf Terwenden, denn er muss gewSrtig sein, dass 
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der nSohrte Moment iluii Brayonrlftiife Inringt, die die Leiebifliisigiceit tmm 
Stimme hemu^ordern. Ifen kann im Oesange Bicht nobler Herr und Olown 
zugleich eein. Der OescluBMk det Publikums aber neigte sich entschieden dem 
Letzteren zu, und so kam es, dass Beethoven, Woher, Spoutini, Moy« rheer uud 
die deutschen Componisten insgesammt, als »unsinLrhara vcrachricn wurden. Die 
Hänger fanden nicht gleich den erforderlichen Ton dafür. Diese Tonaetzer 
wichen zu lebr von der Art der Italiener ab, die ihre Melodie singend er&n- 
den, wibrend die Anderen lie irgend einem Instramente entnahmen. Docli 
bald wnrde man der Sache Herr. Das goldene Zeitalter des schönen Gesanges 
sollte nicht so schnell zu Ende gehen und würde vielleicht heute noch über 
uns walten, wenn nicht der (4eschmack um Wahren und Schönen durch (Tiuseppe 
Verdi untergraben worden wäre. £r war es, der in Melodie und Houlade 
Bledainsfamment» mit dmr Siagi^mme gelMm liess, vodnrcb der sdbSae Ton in 
Gesobrei ausartete; er war es femer, der dnreb die Cbarakterlosigkeit seiner 
Musik demoralisirend auf die Sängerwelt wirkte, denn ans denkenden Künstlern 
wurden sehr bald gedankenlose Schreier. I^nd wenn man hente bekümmert 
nach Stimmen sucht, so raeint man damit vielleicht den verlorenen Ton, den 
Gesanglehrer and Sänger nicht mehr zu finden wissen. 

Kebren wir au unserem Tbema sorSeb. Im Vorhergehenden war mslir 
negativ yer&bren nnd dax^etban, was bn der Tonbildnng in vermeiden ssL 
Jetzt wird es nöthig, die positive Seite in Betraobt zu ziehen nud %n zeigen, 
welche Eif^enRcbaften dem schönen Ton zukommen. Wir fassen sie in drei 
Worte zusammen: Wohllaut, Kraft und Elusticität oder S c h wu n gl ilh ig- 
keit. Nicht als ob damit allen Anforderungen genügt wäre, bilden sie doch 
den Grand nnd Bodmk xnm weitwen Ausban. 

Wobllaat fttr das Obr ist gleiehbedentend mit SebSnbeit ftlr das Aug«. 
Man folgt dem Sprachgebrauch, indem man von schönem Ton spricht, während 
Schopenhauer den Begriff des «Schönena ])los für das Sichtbare der Aiissenwelt 
gelten lilsst. Hugo Söderström sagt*): »schön sind solche Gegenstände, welolie 
durch eine gewisse, unserer Idee wohlthuende Sonderheit bei ihrer W^ahrnch- 
mung eine derartig harmonische Stimmung über ans bringen, dass onser ganses 
Empfinden für ISngere oder kUraere Zeit mit Behagen diurin aufgebt«. Indem 
wir diesem Ausspruch beim Gesangston adoptiren, ftbernehraen wir die Anfgab«^ 
be im Tone jenen Grad von Reinheit, man möchte sagen T'^nmittelbarkeit anzü- 
streben, der alle diejenigen Momente ausschliesst, die das Empfinden des Hörerg 
beunruhigen könnten. Um diese Kuhe herzustellen, müssen sich alle mitwir- 
kenden Bestandtheile des Stimmorganes in natnrgemässem Zustande befinden, 
und nirgend ein erkfinstelter Vorgang bemerkbar werden. Der Ton darf snf 
diese Weise nicht gemacht ersdieinen, sondern mnss eine Seelenthätigkeit des 
Sängers dem Sinne des Hörers vermitteln, die ungetrübt und harmonisch auf- 
tritt und dadurch wohlfhuend wirkt. AVie weit Diejenigen vom richtigen Wege 
ab sind, die einzelnen Bestandtiieilen des Urganes eine künstliche Mitthätigkeit 
bei der Tonbildong einräumen, und z. B. verlangen, dass der Kehlkopf dit 
Sebfllers bei der Toneraeugung in diese oder jene nnnatfirliohe Stellung Ter> 
setst werde, liest sich daraus entnehmen, dass selbst das physisebe Vermögen 
des Schülers gegen eine solche Behandlung protestirt, indem Ermüdung und 
sehr bald auch Entkräftung dieser Theile eintritt. Niemandem wird es ein- 
fallen, seinem Herzen oder Magen eine künstliche Theilnahme an den natür- 
lichen Funktionen anfeSthigen zu wollen, und doch ist die Analogie hier und 
dort unverkennbar. Der Wohllaut ist abio jaies barmonisdie Zusammenwurhsa 
der Faktoren, wo der Einzelne nicht mehr fttblbar wird, sondern in der Wir> 
kung der Gesammtheit nnfjj^eht. 

Wir hängen beim f>zeugen des Wohllautes von körperlichen Dispositionen 
ab, die ungleich vertheilt sind. Kein Individuum gleicht dem Anderen so ganz, 

*) Hugo Söderstittm: Ueber den Begriff ^onst**. 
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dan ebft Begfel auf Beide bedingangelfMi anwendbar wSre. Der Begri£P der 
Tonsehdnheit wird aber fiberall derselbe bleiben, ob wir es mit einer hobeir 
oder tiefen, mit einer grossen oder kleinen Stimme za thon haben. Die Kate- 
gorien von kleinen und grossen Stimmen finden ihren Grund in der zufälligen • 
Gestaltong der Mundhöhle, suwie in der Beschaffenheit der Stimmbänder. Wo 
der innere Mund hinreichend gewölbt und geräumig erscheint, da wird sich 
wie von selbet der Ton gross gestalten, denn dieses Ansatzrohr ist der Baum 
flr die Besonanz des Stinuntooes, seine Beschaffenheit trägt zum Wohllaut wie 
zar Entwickelung der Tongrösse weeentlieh bei, wihrend Kehlkopf und Stimm- 
bänder nur die Aufgabe haben, den Klang zu erzeugen. Ein von Natur pfross 
entwickelter Kehlkopf ist nicht eo ipso die Garantie für eine grosse Stiinmo 
oder ebeuäoicheu Tun, wenn nicht damit auch eine geräumige Mundhöhle in 
Yerbindnng steht, sowie bei Blasinstnunenten nieht das Mondstllek, sondern 
das Ansatzrohr den Klang gross maeht* Die Sehallwellen, die ans dem Kehl- 
kopf zunächst in diesen Banm dringen, erhalten hier all die guten oder iehlechten 
Eigenschaften, die ihnen auch dann noch anhaften und bleiben, wenn sie die 
Grenze der Lippen überschritten haben. Bei Besprechung des Wohllautes 
müssen wir auch eines Punktes erwähnen, der in Gesangschulen viellciuiit auä 
ssrten Bflcksiehten ftbergangen wird, es ist die numerisoh mdglidiste Voll- 
slhligkeit der ZShne. Sie sind dasa berafen, dem Tone das ni geben, was 
man timhre nennt, jenen metallischen Beiklang, der an den Klangcharakter der 
Metallinstrumente erinnert. Die weichen Bestandtheile, aus denen Schlund und 
Mundhöhle bestehen, sind nicht geeignet, den Schallwellen Jenen festen Wider- 
stand entgegen zu setzen, dessen sie bedürfen, um metallisch zu klingen. Ohne 
Ißtwirkong der ZShse wird der Ton in weich nnd dnm^ endieinen, und 
diese Klang&rbe selbst bei erhöhter Kraftanstrengong beibehalten. Wo also 
der Sänger jener Mittel zur Tonverschönerung vorzeitig beraubt ist, versäume 
ST nicht, das Fehlende durch Kunst ersetzen zu hissen, sonst entbehrt er eines 
wichtigen Faktors, um (iesang und Sprache wohlklingend zu machen. 

Professor Helmholtz' Forschungen auf dem Gebiete des Tonwesens sind 
bis jetat speoiell f&r Gesangskunst nicht genügend ¥erwerthet worden, obgleich 
hier ein reiohes Material rorliegt. Indem HelmhoUa den Beweis f&hrt, dass die 
Mundhohle, d. h. die darin enthaltene Luft auf Tersohiedene Töne abgestimmt ist, 
je nachdem sie die Stellung ändert, ist der Sänger an ein Gesetz gebunden, 
welches ihn nöthigt, für jede Tonreihe die passende Mundstellung zu suchen. 
Die willkürliche Annahme, dass man beim Beginn der Tonbildungsübuug den Mund 
so weit als möglich anfimachen und ein greOea « herrcoatossen mfisse^ wiid sieh nun 
der Noihwendigkeit f&goi, die Mundhöhle so xn formen, dass sie snr yeraohöne« 
rang des Tones beitragen könne. Der Gesanglehrer sowie der Sänger, der frflher 
auf empirischem Wege vorging und höchlich erbttinnt war, dass dieser und 
jener Ton gut ansprach, während ein anderer gar nicht klingen wollte, wird 
nun den Grund in dem Umstände finden, dass er für den einen Ton die 
Mundatellung unbewusst getroffen hatte, während er bei dem Andem fehl ge- 
gangen war. Helmholts weist femer naeh, dass in jedem Ton, den wir singen 
oder auf irgend welchem Instrumente angeben, eine AnsaU anderer Töne mit- 
klingen, die in einem liarraonischeu Yerhältniss zum Ghrundton stehen und 
deshalb harmonische Obertöne heissen. Man kann sich von der Wahrheit über- 
zeugen, wenn man einen Resonator an das Ohr hält, während der Ton klingt. 
Mit diesen harmonischen Obertönen ist jeder Ton gleuAunm ausgestattet, ihr 
Vorliandensein ist eine nothwendige Bedingung seines WoUUaages, ja Helm- 
holtz beweist, dass sie seine Klangfarbe charakterisiren. Die Luft, die unsere 
Mundhöhle in ihren verschiedenen Stellangen einschliesst, ist also wie jeder 
andere Hohlraum abgestimmt, d. h. wenn wir sie mit einem Luftstrom von 
Aussen anblasen, so erklingt sie in einer bestimmten Tonhöhe, die sich nur 
ändert, wenn wir der Mundhöhle eine andere Stellung geben. Jeder Yocsl, 
den man deutlich ausspricht, erfoidert eine gewisse MundeteUnng und Helm- 
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holtz ;,'i( l)t die Stimmung der Mundhühlu bei den verschiedtncu Yocalen ao. 
'Wenn nun der Ton, den wir singen, in einem seiner hariuoniachcn Obertöne 
mit dem Ton der MundiidUe saeMumentrifffc, «o nnteratätaen pieh die hndim 
KlSoge and ▼ereinen sieh zu einem woBDdingenden Gänsen. Wir mflaaen niu 
iiier auf blosse Andeutung dieser Theorie beschränken and empfehlen Jedem, 
der weitere Belebrung sucbf, das Studium des AbioImittM: »Klänge der Yocalec 
in HelmhoUz' »'roneinpiindmigcn«. 

Man wird aber schon jetzt einsehen, dass es die Aufgabe des Sängers isi, 
dos harmonieehe Verhültnin benueteUen swisdien dem Klange d«r MundhSUa 
und dem Tone, den die Stimmbinder «nBddegen, wenn der m aingende Tea 
leidkt ansprechen und wohlklingen soll. Die Theorie der vielen Begiater ia 
der menschlichen Stimme schmilzt dabei zu dem Umstände zusammen, dan 
sich auf gewissen Tonstufen eine andere Klangfarbe zeigt, die in der veränderten 
Mundstellung, nicht aber in der veränderten Thätigkeit der Stimmbänder ihren 
Qrond hat*). Daa Fahiettregister dagegen, deaaen Beatehen in der Kator das 
Stimmorganea Vegrflndet iat, tritt allein in aein Beoht ein, jedooli erfordert disie 
Tonreihe eine Muudstelluug, mit der die Aussprache der Yocale in Einklang 
zu bringen ist. Die Mundstellung wird ulso in diesem Falle die Hauptaadu^ 
der wir die Aussprache unterordnen und anpassen müssen. 

Wir wollen versuchen, die Helmholtz'sche Theorie durch einige Bemer* 
kungen für die TonbUdung zu verwerthen. In der Eegion der Bruatatian« 
giebt ea wenig Sebwierigkeiten an ftberwinden, denn ao lange daa Organ wt 
Anstre ngung bewabrt bleibt, kann der EUbiger mit Bequemlichkeit die vorthefl- 
haften IMund^tollungen aufsuchen, um seiner Aussprache die erforderliche Deut- 
lichkeit zu gehen. Anders verhält es sich in der höheren llegiou der Stimme, 
wo die grosse, manchmal übermässige Spannuug der Stimmbänder dem Organ 
Gefahr bringt Da sieht man aiob nothgedrangen naob derjenigen Metbode 
um, die im Stande iat, durch Torftbeile Erleiditerung au Teraohi^en. Es 
Thatsacbe, dass Männerstimmen hei dem TJebergange von zu und et* die 
Neigung haben, in dunklen Klangcharakter überzugehen. Garcia bestätigt diese 
Wahrnehmung. Hier ist der Punkt, wo das Brustregister an das Falsett grenzt 
Wenn der Sänger im Staude war, in der B,egion des Brustregisters alle Vocale 
mit der ihnen zugebörenden Klarheit und Deutlichkeit wiederzugehen, so hängt 
er beim Falaettregiater yon der Mundatellung ab, die dieaea Begiater verlangt 
und die möglichst gewölbt sein muaa, um dieaen an sieb schwachen, mehr 
flötenden Tönen die nöthige Resonanz zu geben. Eine solche Mundstellong 
ist die für den Yocal o, welche, wenn wir sie auf ihre Resonanz prüfen, ohne- 
hin dem Tone aus der höchsten Lage des Tenors entspricht. Helmboltz 
sagt, S. 166: »die Stellung des Mundes beim o ist besonders günstig f&r die 
Beaonans, die Oeffnung dea Mundea iat weder zu grosa noob zu klein und die 
Höhle hinreichend geräumig«. D» nun ahex die ersten Töne e' mit doa 
Falsett gesungen bei den Männerstimmen zu schwach erscheinen, so sucht sie 
der Sänger in einem Klangcharakter hervorzubringen, der zwischen Brust- und 
Falsettstimme in Mitten liegt, und so entsteht die voix mixte, die gemischt«., 
d. h. aus Brust- und Falsettstimme zusammengesetzte Stimme. Dieae voix mistö 
unteracbeidet aicb von der Bruatatimme dadurob, daaa aie niabt mehr auf der 
Spannung der Stimmbänder allein beruht, aondem eine aogenannte Compensation 
(Ausgleich) eintreten lässt, bei der die Spannung nachlässt und das Loft- 
quantuni vergrOssert wird. Das ist nun ein Vorgang, deu jeder Sänger an 
sich erfährt, und der in der Natur des Stimmorganes begründet ist, so zwar, 
daaa wer davon keine Kenntniss bat oder ihn zu umgehen sucht, seinem Organ 
Aber kurz oder lang Sobaden zufügen muaa. Eine andere Art dieae TSae 

Aach jene Tourcihe von fis^ bis c', die in der Sopranatimme als besonderes Register 
beseiehnet ist (•. Sttmmbildnng), verfÜlt diesem Gesetae» und wenn wir es dort 
..Mittelregistor" nonnr n u^'^^rhir-ht es nur, um die Notkvendigkeit dieses Wcduels in der 
Klangfarbe nachdrücklich hervorzuheben. 
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krvoisabringen ist jene nnnftiOrllohd ennniDg«ne, wo der Säoger den Kehl- 
kopf OMdi Oben xieht, bis er in die Oeffnong der BaobenbShle tritt, and jene 
beUem Aber grellen Laute hervorbringt, die man mit dem Aoadniok >o£Eene 

Stimme« bezeichnet. Jede Unnatur und jeder Zwang, den wir dem Organe zu- 
mathen, rächt sich durch Entkräftung der betroffenen Theile. Dass aher in 
der MuudpositiüQ der voix miste alle Yocale dunkleren Charakter annehmen, 
Tenteht neh tob Belbit. • 

Der SSager wird a, < «. e. w. ans der HnndBiellang des o hervor^ 
gehen lassen, gleich wie da Bois-Reymond das a als Ausgangspunkt für die Vo- 
cale bei der Sprache annimmt. Damit wird sich der Wohllaut leicht herstellen, 
während bei dem hellen Anschlage der ofTenen Stiiniue die krampfhafte Mund- 
stellung keine Nuancirung mehr zulässt. Im letzten Falle werden dem Sänger, 
«le Sämbolte sagt, sogar die TBne ^ e* /* enf den Yoeal e got eaepreohen, 
rar wird der Sbag ein f&r edlen GksMig unbrenebberer fein« Ee bedarf 
kaum der Erwähnung, dass, wenn hier Ton dunklem Klange die Rede ist, man 
sich diese Eigenschaft nicht auf die änssersto Spitze getrieben denken darf. 
Wir wollen aber auch warnen vor der Meinung, daaa die Aussprache der 
Yocale im Gesänge eine karikirt doutliche sein müsse, sowie überhaupt jenes 
Bestreben gewisser Lehrer, das Heil des Gesanges bn Üiren Sebillem in der 
dendiehiten Anaspraobe dee Textes an anoben, nie Ton glflcUiebem Brfolge 
begleitet war, und gewöhnlich mit dem Ersterben des Tones endete. Wenn 
(kr dramatische Sänger bisweilen in die Lage kommt, in Scenen der höchsten 
Erregtheit eine Tonfarbe zu wählen, die hell und grell erscheint, so ist das 
eben ein vorübergehender Moment, der bald wieder dem allein berechtigten 
Wohllaut Platz machen muss. 

Wir Terfolgen den Aufbau der Stimme weiter und kommen nun in die 
Tonregion, wo beim Tenor Falsett- und Bruststimme um die Herrschaft stMÜsn. 
Es sind die Töne a* c'. Hier ist wieder die Art der Tonbildung, wr\s 
dem Sänger diese Tonlage erleichtert oder erschwert. Versteht er es nicht, 
die Besouananz der Mundhöhle mitwirken zu lassen, so wird sein Ton nur ein 
krampfhafter Aufschrei, über den er selbst keine Macht hat, und der wie eine 
Explosion auftritt, nm gleich wieder an erlöaehen. Weiss er ab«r seine Mund- 
höhle an der Tonerzeugung zu betbeiligen, so entsteht ein ähnlicher Klang 
wie bei <?' der den Charakter des Falsetts mit der Festigkeit der Rrust- 
stimme vereinigt, und jenen Grad von Modulationsfähigkeit behält, in dem die 
verschiedenen Vocale zum deutlichen Ansprechen kommen. Die vermeinte Un- 
möglichkeit in hoher Lage auf i oder w zu singen, verschwindet bei richtigem 
Yerrach, da, wie Helmbolta naehweiat, die MnndhOble bei diesen Yooalen ohne- 
hin auf sehr hohe T5ne abgestimmt ist; nur wird der Ton sich überwiegend 
dem Charakter des Falsetts nähern, ohne deshalb spitz und pfeifend zu sein. 
Dabei sei erwähnt, dass sich im Volksmunde für das Falsett das Wort »Fistel« 
eingebürgert hat, vielleicht zur Bezeichnung jener Abart von Klang, die uns 
bei tyroler Natursängern an dieser Stelle begegnet. Es wäre zu wünschen, 
dass dieses in seiner Gnindbedeutong anatöasige Wort (ßttolßre itaL pfeifen) 
aus der Terminologie des Kunat^esangea gestrichen würde. Der Begriff des 
Pfeifens liegt vom wahren Falsettton 80 weit ab, dass sa niohts SO Widerainnigea 
giebt wie diese Wortbezeichnung. 

Werfen wir nun einen Blick auf die weihlichen Stimmen, so findet sich 
Tiel analoges zwischen Alt und Bass, sowie Sopran und Tenor. Die ersten 
beiden Gi^ungen, nimlieh Alt und Bass, haben im Tone gleiobea Yolumen, 
die anderen beiden ^eieben metallischen Charakter anzustreben, der sich beim 
8o|Hran bis zum Glänzenden und Prächtigen aufschwintron kann. Auch im 
Sopran tritt bei den Tönen d* f* die Nothwondigkeit ein, die Spannung 
der Stimmbäiuh^r zu mildern, und so den Ueberijfang ins Falsett zu vermitteln. 
Die richtige JMuudstellung wird auch hier Hauptsache werden, besonders dann, 
wenn die Stimme bei «* V n. a. w. gana in die Begion dea Falaetta (von 
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Eiuigen »Kopiätimine« genuuut) eingetreten ist Dieser Theorie widerspreuhend, 
findet man* bei Tielen 8&iigermiM& die fible Oeiwohiüieii^ hti den hohen und 
hSohtten Tönen den Mnnd so weit nnd nnaehSn anfimmtchen, daai die rück- 

vrärti^a n Theile der Mundhöhle dadiirch ganz bloegelegfc verdeOi Sie geben 
auf diuac Weise Laute von sich, die trocken nnd grell klingen, ohne Anspruch 
auf irgend welche Ton Schönheit zu machen, weil nach Hehnholtz' Theorie das 
Ansatzrohr fehlt, das allein iiu Stande ist, den Wohllaut herzustellen. Wenn 
nnn die Stimme ihm normale Thätigkeit gefunden hat» dann treten aaeh all 
die Eraoheinungen hervor, die Hebnholts in aeinem Bnohe iMchgewieeen, and 
der Sänger kommt zur TJeherzeagung, dass er sich auf der Fährte der Natur 
befindet. All jene Künsteleien aber, die darauf ausgelien, dem Organe Effekt« 
abzugewinnen, die nicht in seinen natürlichen Funktionen liegen, werden ver- 
derblich, indem sie den Mechanismus schädigen. Das empirische Vorgehen, 
daa die Wiaaenachaft ffir nnnöthig eraohtet, nnd einer Yenneinten Eicfthrang 
folgen an mSaam glaubt, birgt manche Oe&hr in aich. So aieht naan hiofig 
die Willkür schalten und walten, man ancht sich in neuen Theorien und 
barocken Erfludungen /.u übertreffen, ja es giebt Gesanglehrer, die sich beklagen, 
dasB sie keinen Schüler finden können, der ihre selbsterfundene Gesangs- 
methode aushält. Daun herrscht aber auch Verwüstung, wo sorgfältige Pfleg« 
walten aoUte, und die Folge ist jener vielbeklagte Mangel an aehönen Stimmai^ 
der ao lange anhalten wird, bia man zur Einaicht gekommen, daaa nur in der 
Erkenntniaa der Natur die Wahrheit liegt 

Ehe wir von der Besprechung des Wohllautes scheiden, wäre es nicht 
uninteressant, einen Blick auf das Sprachorgan zu werfen. «Der Wohllaut in 
kSprache und Gesang hängt von der richtigen Mundstellung ab, die Deutlichkeit 
der Auaapvaehe aber -von dem achnellen und präcisen Wechsel der Mund- 
atellnng« (»Muaik. Wochenblatt«, Jahrg. V III, No. 8). Auf dieaen Sats weidea 
wir durch Helmholtz geleitet und Huden ihn überall beatätigt und begründet. 
Die Frage, welche Sprache die wohlklingendste sei, hat ihre Beantwortung in 
dem Satze gefunden, dass offene Vocale und leicht zu sprechende Consonantcn 
am meisten dazu beitragen, um ein Idiom schön und wohlklingend zu machen, 
nur muaa der Eedner diese Eigenschaften sur Geltung bringen. Wenn maa 
die Italiener um ihre Sprache beneidet und ihr im Leben wie im Geaaage 
den Yormg vor allen anderen giebt, so liegt der Grund nur darin, dass der 
Italiener es sich angelegen sein lässt, seine Vocale nnd Consonanten möghchst 
deutlich und wirksam zu machen, während der Deutsche beim Sprechen kaum 
den Mund öffnen mag, aus Furcht affektirt zu erscheinen. Somit geht dem 
Deutschen all der Wohllaut verloren, der seiner Sprache vermöge ihrer wold- 
klingenden Vocale und Diphthongen eigen iat Daaa die Beeonanz der Hund* 
höhle auch den Sprachlaut verstärke und verschönere, ist durch Helmholti 
genau nachgewiesen und durch das lebendige Beispiel der Italiener bewiesen, 
denn ihm ist es zur zweiten Natur geworden, die Mundstellungen schnell und 
priicise zu wechseln, was sich in der Lebendigkeit seiner Gesichtszüge abspiegelt. 
Sprachen dagegen, denen der volle offene Klang der Vocale fehlt, und die 
durch Oonaonantenhftufungen der freien Entwickelung dea Tonea ungünatig 
sind, wie die französische, englische oder die slavischen Sprachen, können trotz 
aller guten Eigenschaften, die ihnen sonst anhaften, nicht Anspruch machen auf 
Klangschönheit, weshalb ihre Verwendung im dramatiaohen Geaange niobt 
immer von guter Wirkung ist. 

Wir kommen nun zui- zweiten Eigenschaft dos Tones, zur ErafU 
IMe BaumverbSltniaae aowohl, ala auch die giöaaere Muaikgattnng» in der 
sich der Sänger zu bewegen hat, machen ea nöthig, daaa er aeiner Stimme dts 
Fähigkeit gebe, weithin zu wirken, und den Tonwellen eine gewisse Intensität 
verleihe. Die Ph\ siold-ric lehrt uns, dass die Starke der Klänge mit der Breite 
(Amplitude) der Scliwmgungen des tönenden Körptas wächst und abnimmt 
Dieser tönende Körper für den Sänger sind die Stimmbänder in ihrer gcmein- 




samen Tliiitigkeit als Eins penomiTicn, die, wie; uns der Kehlkopfspiegel zeigt, 
in der Hegion der Braststimme in ihrer ganzen Breite in Schwingung sind. 
Kv kaapfim rieli dinn gewiss« Bedinguugen. Die Stimmbiato mllneii sioh 
ia jenem Gnde der Spumimg befinden, in dem sie im Stande sind, die »n- 
dringende Luft gleichsam abzusperren und ^Widerstand zu leisten* In schlaffem 
Zustande, wie bei den tiefen und tiefsten Tönen, entweicht ein grosses Quantum 
von Luft, ohne die Stiniinbiinder kräftig erfassen zu können; deshalb erscheinen 
diese Töne ursprünglich schwach und kraftlos. Ein fast gleicher Fall tritt ein 
in der B^on des Fslsettregisters, wo nur die inneren Binder der Stimmbänder 
in Vibration gesetnt sind. Li beiden Fillen ist der SSnger darauf angewiesen, 
von jener Compensation Gebrauch zu machen, von der wir oben sagten, dass, 
j wo die Spannung vermindert sei, die Luftmasse vergrössort werden müsse. 
: Biese Töne erfordern dulier ein grösseres Luftquantum, um in der Kraft den 
höheren Tönen des Brustregisters gleich zu kommen. Während der Sänger 
aber in der tiefen Lage seines Stimmumfanges nie reoht zu voller Kraft gelangt, 
bietet sieb ibm in der Lage des Falsetts ein Mittel, die verlangte Amplitude 
der Scbwingungen hentustellen. Durch zweckmässige Athcmverwendong ver- 
mag er die Rundschwingungen auf einen breiteren Theil der Bänder auszu- 
dehnen. Indem die Bänder sich nicht in voller Spannung wie beim Brust- 
register befinden, hängt es vom Luitstrom ab, wie breit der Rand werden soll, 
der den Ton erklingen macht. Wenn es also unserer Vorstellung schwer wird, 
I neb eine Amplitude der Sebwingungen bei sobmalem Bande der Stimmbinder 
SU vergegenwärtigeil. ho stobt dem Sänger frei, diesem Bande mebr Breite zu 
I geben und somit einen Ton hervorzubringen, der ohne Anstrengung dem Klang- 
charakter der Bruststimnie sich nähert. Und dieser Vorgang tritt in der Natur 
wirklich ein, und ist eine naturgemässe, ungekünstelte Erscheinung, während 
jene andere Stimmbehandlung, wo die Stimmbänder über die Grenze des Brust- 
rei^sters binaus noob weiter gespannt werden und jenen fbroirten kreisebenden 
Klang erseugen, der uns bei mancboi Sopranstimmen so unangenebm berfibrt, 
dem Organ verderblich wird, weil er unnatttrlieb ist. 

Dass bei jeder Kraftäusserung die Grenze der Schönheit einzuhalten sei, 
bedarf nur der Erwähnung. AVohlklaug an sich ist schon eine Kraft, die unter 
allen Verhältnissen zur Geltung kommt. Unedler Gebrauch der Stimme erzeugt 
niebt das GbfBbl der Tonstlrke, sondern artet in Geadhrei, also in ein G^erSuseAi 
aus, das unser Empfinden unangenebm berfibrt Indem Hebnbolts dnvon spriebt, 
wie unser Ohr für die T5ne der viergestridienen Oetavc ganz besonders em- 
pfindlich ist, bemerkt er weiter, dass wenn die menschliche Stimme mit An- 
strengung gebraucht wird, so dass sie einen schmetternden Charakter bekommt, 
mau Obertöne der viergestrichenen Octave hört, die dicht neben einander liegen 
und selir unangenebm wirken. »Bei kritftigen Mfinnerstimmen, welebe/orfo - 
singen, bSrt man jene T5ne gleiehsam wie ein belles Sobellengerassel mit- 
klingen, am deutlichsten aber bei Chören, wenn di«^ Stimmen etwas schreien. Es 
triebt jede einzelne Männerstimme in solcher Höhe schon dissonirende Über- 
töne. Wenn Bässe ihr hohes e* singen, ho ist </* der siebente, e* der achte, 
^* der neunte, ^w' der zehnte Oberton. Wenn nun gleichzeitig e* UüdJU* 
stark, ^ und ^it* schwächer hörbar werden, so giebt das naturlidh eine scbarfe 
Dissonans. Kommen gar viele Stimmen susammen, welobe diese T5ne mit 
kleinen Höbenunterschiedon an<<fcben, so giebt es eine eigeuthfimUebe Art von 
tierasst l, was man sehr leicht immer wieder wahrnimmt, wenn man erst einmal 
darauf aufmerksam geworden ist«. Wir sehen hier, wie der gelehrte Physiologe 
eine Erscheinung kennzeichnet, die gewiss jedem Musiker, besonders aber dem 
Gesangverstäudigen aufgefallen ist, der er aber wie einem mysteriösen ip x^i^tv 
naturae aus dem Wege gegangen, ohne naebsuforscben, wo der eigentliebe Chund 
liege. Dieses Gerassel tritt nicht allein im Gesänge von Ifitnnerchövcn auf, 
Huch bei Opernsängern können wir ihm begegnen, besonders wenn sie den Effekt 
in Kraftanstrenguii^r suchen und die Gesetae der Tonschönheit ausser Acht lassen. 
Mulktl. Gonm>L«ika«i. X. 16 
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Die Stärke des Tones hängt vom Bau der Mundhöhle und von der For- 
mation des Kclilkiijif* s ri's|i. der Stimmbänder üb, nicht aber, wie Viele glauben, 
von der rolnistcn Körju rhildu in/ des Sängers. Ks hat sich sehr oft gezeigt, 
dass anscheinend schwächliche Personen durch die Macht ihres Tones impouirteo, 
während hfirkiiliielM GMklten dnreh dM Gegentheil ttberrtaditaiL Dut» «o 
in gar&amiger Mundhöhle die Luftschwingongen sich räumlich auabseiten kSnnen, 
entsteht das, was wir Volumen der Stimme nennen, und WM nicht allen 
Organen iu gleicbeni ^laasse eigen ist. Gewisse Stinimgattungen, wie Alt und 
Ba88, sind dadurch charakteriairt, weshalb auch ihre Klangfarbe sich weseutlicli 
von der des Tenors und Soprans uuterscheideti welch letztere dafür dorcb 
Klangreichthum in heller Farhe glänzen. I>er Besonator weist bei ihnen eins 
Ansa]^! höherer Obertone auf, die bei jeimr Stimmgattnng fehlen. Dsss msn 
aber eine von Natur kleine Stimme durch künstlerisches Zuthun zu einem 
Wohllaut und daraus hervorgehender Klangfülle entwickeln kann, iu der das 
Gefilhl der ursprünglichen Kleinheit verschwindet, unterliegt um so weniger 
einem Zweifel, als wir dafür lebende Beispiele anführen können (Adelina Patti). 

Die Elasticität oder Schwungfähigkeit endlich, als dritte nothwendige 
Eigensehaft des Gesangtones, ist dü Produkt des AthenSs. Der Athem hat 
nicht allein die Aufgabe den Ton hervorzubringen, er rauss Ilm auch beleben 
und beseelen können. Fragen wir nach dem Mittel, durch welches der Sänger 
auf den Zubörer wirkt und in ihm alle Gefühle wachruft, bo ist es die Klusti- 
cität des Athems, dieses nie ruhende A<jens, das in einem Moment autieuchtet, 
um im nächsten zu erlöschen und in geistvollem Schwünge die Seeleathätigkeit 
des Singers auf den Hörer ftbertrSgl Der Athem an sieh ist als gerade un- 
unterbrochen strömende Tjiiile auÜKuftssen, nach welcher Bichtung auch die 
Intervalle der Melodie ablenken mögen, jene Linie, die vom mathematischen 
Punkte (dem Tonansatz) ausgeht, anschwellend die nöthige Stärke erreicht und 
wieder abnimmt, um im nächaten Momente von Neuem anzuheben. Der Zug 
des Athems muss einer rahig dahinziehenden Strömung gleichen, elastisch, doch 
unbeirrt durch die Schwingungen der Luft, die den Ton erklingen maeheOf 
aber selbst im schwungvollen Lauf wellenlos und glatt. Hier liegt die Angabe 
des Sängers, der durch B.uhe und Ordnung im Ein- und Ausatlimen die grölitB 
Herrschaft über sein Organ erlangt. Die Athembebandlung ist daher ein wich- 
tiger Paragraph der Singschule; je früher der Schüler es darin zur Fertigkeit 
bringt, desto weniger ist er später der Anstrengung ausgesetzt Deshalb darf 
abw die Schule nicht darauf ausgehen, langen Athem durch andauernde Arbeb 
enwiugen zu wollen, sondern muss jene weise Oekonomie walten lassen, die 
aus gegebenen Mitteln den möglichsten Vortheil zu ziehen sucht. 

Die Verwendung des Athems bei der TonbUdung hat vor >Allem die Auf- 
gabe, das richtige Maass herzustellen zwi.schen der Spannung der Stimmbänder 
und dem Luftstrom, der sie in Vibration setzt. Ein Missverhältniss nach der 
einen oder andern Seite eraeugt Uebelsifode, die sich durch heulenden Ten 
oder durch fslsche Intonation kundgehen. Die Stimme gleicht dann einen 
ttberblasenen Instrument, im andern Falle einer Orgelpfeife, die nicht ansprechen 
kann, weil ihr der nöthige Wind fehlt. Gleichwohl verlangen die oberen Töne 
des Brustregisters ein sehr gerin<fes Luftquantum, wodurch sie sich eben als 
wahre Brusttöne erweisen, während die tiefen und tieihten, bei der geringen 
Spannung der StimmbSnder, eine beträchtliche Menge Athem unbenfltat ent- 
weichen lassen. Ia der Kegion der voite miste ist der Luftstrom gewisser- 
massen gehemmt und verursacht dem Sänger ein beängstigendes Gefühl, als ob 
er sich der andringenden Luft nicht entledigen könnte. Erst zweckmässige 
TJebung vermag liier Erleichterung zu verschaffen, bis dann im eigentlichen 
Falsettregister diu Stimmbänder, aus der früheren Spannung zurücktretend, nnr 
noch einen Hauch beanspruchen, um ihre itönder in Schwmgung zu bringen. 
So vielfältig die Anforderungen hier erscheinen mögen, gelingt es doch, mit 
Hfllfe der passenden Mundstellung, ihnen allen gerecht zu werden^ und in der 
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8c«U wie Koulade die Eegister m doreheilen, ohne eine TTnterbredrang fftUen 
sa lassen. Knr bleibt die Bube des Atbems das Haupterforderniss, sowohl im 
gehaltenen Ton, als auch in der Scala, wHhrond jenes Tremoliren, das manche 
Sänger sich anrrewöbnon. den widerlichsten Effe^ hervorbringt' nnd alle Funk- 
tionen do8 Ort^ans beeinträchtigt. 

Treten wir nun einen Schritt zurück, uiu das bisher Gresagte zu überblicken, 
SO finden wir die Aufgabe der Tonbildong in dem Bestreben gelSet» Mund-* 
•tellang nnd Athem riehtig an ▼erwerthen, nm der Stimme jenen Klang , in 
geben, der edel und rein auftritt, ohne die Stimm Werkzeuge von ihrer nat&r- 
liehen Thiltigkoit abzulenken. Dem Künstler bleibt es dann vorbehalten, 
diesem Tone Licht und Schatten zu geben, ihn zur Klage zu stimmen oder 
freudig aufjauchzen zu machen, kurz, ihn alle Kegungen des Herzens ab- 
spiegehi au lassen, — die Bedingungen der SebUnbeit mfissen fibonJl' ein- ' 
gdi^ten werden. 

Tondicbter nennt man den Componisten, den Schopfer eines Tonstücks, 
weil er in Tönen dichtet. Es ist bezeichnend für die Eigenart der beiden 
Kflnste: der Poesie und der Tonkunst, dass man diesen Beirriff nur auf • 
sie und nicht auch auf die andern Künste anwendet, dass man nicht auch, oder 
doch nur sehr Tereinaelt Ton tanam Farbendichter, niemals aber yon einem 
Stein- oder Metalldiebter spriohi Der Sprachgebraneb stützt sich hier 
»nf das intimere Verhältniss, in welchem Dichtkunst und Tonkunst zur Phan- 
tasie stehen. DicRo hat bei den andern Künsten, der ^lalerci, der Sculptur 
und Architektur nicht mindern Antheil, als ])ei der Poc.'^ie und Musik; 
allein duch in anderer Weise. Die sogenannten bildenden Künste linden ihre 
Attlettaag und anm grossen Theil selbst die Formen für ihre Schöpfungen 
meist in der inssem Nator vor, die sie dann mit der ansehauenden Phantasie 
erfassen und kttnstlerisch gestalten. Für die Poesie und noch mehr für die 
Tonkunst mnss dagegen die produktive Phantasie erst Stoffe und grössten- 
theils auch die Formen schallen und diese Thätigkeit heisst eben dichten. 
Auch wo die bildenden Künste ihre Stoffe der produktiven Phantast entnehmen, 
WO sie der Traumwelt des Mährchens sich zuwenden, sind sie doch überall au- 
gleioh »neb an die Formen und Vorgänge der concreten Welt gebunden. Sie 
Termdgen wohl phantastische Stoffe darzustellen, aber, durch das Material in 
welchem sie bilden genötbigt, doch immer in P^ormen, die der realen Welt 
entstammen. Das Material, in welchem Dichtkunst nnd ^rnnkunst dar- 
stellen, Laut und Ton, ist dagegen an und für sich wesenlos und daher auch 
ganz geeignet zur Darstellung jener erdiehteten Welt des Träumens, der 
lehaffSenden Phantasie, wie der gesammten lebendig wirkenden Innerliobkeit des 
Menschen. Der schaffende Geist dichtet, indem er dies Leben der Phantasie 
zu Bildern verdichtet und ihnen dann tönenden Ausdruck in Worten oder in 
Tönen und Klängen f^iebt. So wird der Componist zum Tondichter. Dem 
Wortlaut uach ist der Componist (von componere = zusammensetzen, aus- 
arbeiten) noch kein Dichter, sondern zunächst nur der, mit der Technik seiner 
Kunst vertraute Yerferfciger des Kunstwerks. Erst diarin, dass dieses einen 
wirklich dichterischen Inhalt bringt, der von der Phantasie und der ganzen 
Innerlichkeit des Menschen frloichmässig erzeugt ist, zeigt sich der Tondichter. 
Die formale Meisterschaft macht erst den Componisten und dass diese selbst 
nicht ohne Inhalt sein kann, ist mehrfach auch in diesem Werk nachgewiesen 
worden. Inhaltslose Formen giebt es überhaupt nicht, denn jede Form hat 
einen bestimmten, sie erzeugenden Inhalt au ihrer Voraussetzung. Der wahre 
Tondichter g^eht diesem individuelles Gepräge und der Form damit eigen- 
tbilmliche Ausgestaltung. Zum vollendeten Tonkünstler fjehört es demnach, 
dass beide sich bis zu vollstündiger Einheit durchdringen. Der geschickte 
Componist, der nicht zugleich Tondichter ist, wird nur vorübergehend 
interessiren und nur wenig mehr, ohne dass er grössere Bedeutung gewinnt, 
der Tondiehter, der nicht zugleich vollendet ist als Componist 
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Tone — Tonempfindoikg. 



Torney Extensio, liiess bei den Griechen eine Sotzmanieri das Anhalten 
eines Tones oder eine niehrmalifre Wiederholung demselben. 

Toneinpliudang. Die Tonempiiaduug ist erste Voraussetzung für die Ton- 
knnat. Wohl operirt der Tonicftaetler nin&ohet mit dem Ton ab einem, in 
gewissem Sinne abstrakten Begril^ er erfindet Tonfignren, aber diese haboi 
doch die eigentliche Bedeutung erst als Klangfiguren. In todt«n Zeichen tSai 
'die Töne schreibt er nein Kunstwerk nieder und })e7.eichnet zugleich so genau 
als hierdurch möglich ist, die speciellen Klänge, in denen er seine Töne lebendig 
gemacht wissen will, aber hierzu sind dann die fremden Orgaue nöthig, welche 
das Kunstwerk erst der Tonempf indang vermitteln. Wohl Termeg der 
dieser Zeiehenspraohe Kundige aueh ans dem blossen Lesen dieser Zeichen, 
die Noten und was dazu gehört, ein Bild zu gewinnen, ohne diese wirUioh 
lebendige IJebertragung in Klänge, allein es kann dies doch nur unvollkommen 
sein und wird selbst nicht die Wirkung einer nur raittelmässigen Ausführung 
ersetzen. Soll diese eine entsprechende sein, so muss das Kunstwerk durch 
die ▼orgeschriebenen Organe unserer Tonempfindung vermittelt werden. 
• Biese erscheint nmlehst wieder als blosse Gehdrempfindung. Bas Ghehör- 
organ vermittelt diese Empfindung und zwar nicht nur die des Tons nnd 
Klanges, sondern auch die des blossen Schalls als Gr e rausch. Das Sausen, 
Heulen und Pfeifen des Windes, das Rauschen und Kieseln des 
Wassers, das Rollen des Donners, das Getöse einer lärmenden Volks- 
menge vernimmt das Gehörorgan ebenso, wie die Töne und Klänge d«r 
Menschenstimme oder der Instmmente. Ber Grand dieser Erscheinung liegt 
bekanntlich in der uns umgebenden Lnft^ deren Bewegung im menschlichen 
Ohr die Gehörempfindung erzengt. Die unregelmässigen Erschütterungen der 
Luit erzeugen auch eine wechselnde Empfindung im Ohr, die wir mit Geräusch 
bezeichnen; die regelmässig andauernde, in gleichmässiger Weise erfolgende He- 
wegung der Luft erzeugt dagegen die entsprechende Empfindung im Ohr, welche 
wir mit Klang bezeichnen. Biese regelmässigen Bewegungen sind Schwingungen, 
d. h. hin- und hergehende Bewegungen der tönenden Körper, und sie müssen 
periodisch sein) d. h. nach genau gleichen Zeitahschnitten immer in derselben 
Weise wiederkehren. Dabei gewinnt da.s Ohr die Empfindung des Klanges und 
bei ganz bestimmter Anzahl der Scliwingungen den betrefi'enden Ton von be- 
stimmter Höhe oder Tiefe. Diese sind desto höher, je grösser ihre Schwinguugs- 
jsahl in einer bestimmten Zeit ist. Dabei empfindet das Ohr weiterhin aaoh 
die verschiedenen Stärkegrade der Klänge. Bieser entspricht die Breite der 
Schwingung des tönenden Körpers, daher tönt eine nur leicht angestrichene 
Saite leiser, als eine kräftig und mit breitem Bogenstrich tönend gemachte 
Saite, und die Stärke des Klanges nimmt ab, ohne dass sich Tonhöhe und 
Klangfarbe ändern, wenn die Breite der Schwingungen dieser stark ange- 
striohenen Saite sieh verringerti 

Den Grund der grossen Anzahl von Klangfarben, welche unser Ohr sa 
unterscheiden vermag, hat die wissenschaftliche Untersuchung in der grössera 
oder geringem Bedeutung, welche die mitklingenden Töne, die Obertöne, 
bei den betrellenden Instrumenten gewinnen, gefunden. Namentlich hat Helm- 
holtz hierüber die trefi'eudsten Aufschlüsse gegeben; er fasst das Resultat 
seiner eingehenden Untersuehungen in folgende S&toe zusammen*): 1) Ein- 
fache Töne, wie die der Stimmgabeln mit Besonansröhren, der weitgedacten 
Orgelpfeifen, klingen mehr weich und angenehm, ohne alle Banhigkeit, aber 
unkräftig und in der Tiefe dumpf. 2) Klänge, welche von einer Reihe ihrer 
niedern Obertöue bis etwa zum sechsten hinauf in mäs.siger Stärke begleitet 
sind, sind klangvoller, musikalischer. Sie haben, mit den einfachen Tönen ver- 
glichen, etwas Beicheres und Prächtigeres, sind aber vollkommen wohllautend 
und weich, so lange die höhern Obertöne fehlen. Hierher gehören die Klänge 

*) „Die Lehre von den Xonempfindongen*', IL Ausgabe, pag. 180. 
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dm Forlepianoi der offenen Orgelpfeifen, der weiohen Pianotöne der mennsh- 
lichen Stimme und des Homa, weLÖhe letztere den Uebergang ni den Klingen 

mit hohen Obertönen machen, während die Flöten nnd schwach angeblasenen 
Flötenregister der Orgel sich den einfachen Tönen nähern. 3) Wenn nur die 
ongeradz ahligen Obertöne da sind, wie bei den engen gedacten Orgelpfeifen, 
den in der Mitte angeschlagenen Fortcpianosuiteu und der Clarinette, so be> 
fannmt der Klang einen hohlen, oder bei einer gröseem Zahl rem OhertSnen 
einen näselnden Oharalcter. Wenn der Ghrandton fiberwiegt, ist der Klang 
Tüll; leer dagegen, wenn jener an StSrke den Obertönen nicht hiureiehend 
überlegen ist. So int der Klang weiter offener Orgelpfeifen voller, ula der von 
engeren, der Klang der Saiten voller, wenn sie mit den Hämmern des Piano- 
forte augeachlageu werden, als wenn es mit einem Stöckchen geschieht, oder 
wenn sie mit den Fingern gerissen werden, der Ton Ton Znngenpfeifen mit 
passendem Ansata yoUer, als' von solehen ohne Ansatsrohr. 4) Wenn die 
hohem ObertSne jenseits des sechsten oder siebenten sehr deutlich sind, wird 
der Kliing scharf und rauh. Der Grad der Schärfe kann verschieden sein; 
bei i/eringcrcr Stärke beeinträchtigen die hohen Obertöne die musikalischo 
Brauchbarkeit nicht wesentlich, sind im Gegentheil günstig iür die Charakteristik 
mid Ansdrooksfthigheit der Mnsik. Ton dieser Art sind besonders wiohtig die 
Klinge der Stieichinstmmente» famer die meisten Zungenpfei&n, Oboe, F^fott, 
Physbarmonika, die menschliche Stimme. Die rauhern, schmetternden Klänge 
der Blechinstrumente sind ausserordentlich durchdringend und machen di;.shalb 
mehr den Eindruck grösserer Kraft, als ähnliche Klänge von weicherer Klang- 
farbe. Sie sind deshalb für sich allein wenig geeignet zur künstlerischen Musik, 
aber ron grosser Wirkung im Orchester. 

Aueh Aber die Funldäonen des Ohrs und der Gehörnerven im Besondem 
hat der genannte ausgezeichnete Gelehrte die gründlichsten TJntorsuchungen 
angestellt und ist unter Anwendung l)ereits feststehender Thatsuchen zu über- 
raschenden Schlusstülgerungen gtlungt, Früher war man der Ansicht*), »daaa 
das Ohr sowohl die Fähigkeit habe, die Zahl der Schwingungen eines Klanges 
an unterseheiden und daraaoh die H9he des Tons su bestimmen, als auch die 
?orm der Sehwingungen, Ton weleher letateren die Versehiedenheit der Klang- 
&rbe abhängea. Die letztere Behauptung gründet aioh nur auf Sohlfisse, welche 
auf die Exclusion der anderen möglichen Annahme gegründet waren. Da nacb- 
gewieaen werden konnte, dass gleiche Höhe zweier Töne durchaus gleiche Zahl 
der Schwingungen erfordern, da ferner die Stärke des Tones sichtlich von der 
StSrke der Schwingungen ahhiug, so musste die Klangfarbe von etwas anderm 
als TOB der Zahl und Stürke der Sehwingungen abUtaigen. Es blieb nur die 
Form der Schwingungen. Wir können nun diese Ansieht noch genauer be- 
stimmen. Die Versuche ergaben, dass "Wellen von sehr verschiedener Form 
gleiche Klangfarben haben können, und zwar existiren in jedem Falle (den 
einzelnen Ton ausgenommen) unendlich viele verschiedene Wellenformen dieser 
Art^ da jede Aoxderung des Fhasenunierschiedes die Form verSudert, ohne den 
Klaag au Indem. Entsdieidend ist nur, ob die Luftachwingungen, welche das 
Ohr treffen, wenn sie in eine Summe einfacher pendelartiger Schwingungen 
zerlegt gedacht werden, die gleichen einfachen Schwingungen in gleicher Stärke 
geben. Das Ohr unterscheidet also nicht die verschiedene Form der Wellen 
au sich genommen, wie das Auge Bilder der verschiedenen Schwinguugsformen 
unterscheiden kann, das Ohr aerlegt 'vielmehr die Wellenformen nach einem 
hestimmten Gesetae in etnfiMshere Bestandtheile, es empfindet diese einfachen 
Bestandtheile einzeln als harmonische Töne ; es kann sie btt gehörig geschulter 
Aufnaerknanikeit einzeln zum Bewusstsein bringen, und es unterscheidet als 
verschiedene Klangfarben nur verschiedene Zu8ammensetzungen aus diesen ein- 
fachen £mptiudungen. Der Artikel Ohr bringt das Nähere über Einrichtung 



*) Daselbst pag. IM». 



Digitized by Google 



246 



Toncm]ifiaduug. 



derselbeu und den Antheil, den die einzelnen Theile desselben »n der Ton- 
empfindimg nehnoyen. Ans diesen Wahrnehmongen sieht nun HeLnholti die 
Sohlosae: 1) dam Tersebiedene Tkcilc des Ohrs durch verschieden hohe Töne in 
Sdiwingung versetzt werden, and diese Töne empfinden; 2) dass ein einfacher, 

dem Ohre zugeleiteter Ton die Cortisclien Fasern, die mit ihm «jfanz, oder nabehin 
im Einklänge sind, stark erregt werden, alle andern schwach oder gar nicht, 
datis also 3) jeder Ton von bcbiimmter Höhe nur durch gewisse Nervenfasern 
empfiindeii werde und versohieden hohe T6ne anch TerBcluedeiie Nervenfasern 
erregen; dass 4) wenn ein zusammengesetzter Klang oder ein Accord dem Ohre 
angeleitet wird, alle diejenigen elastisohen Oebilde erregt werden, deren Tonhöhe 
den verschiedenen in der Klangmasse enthaltenen einzelnen Tönen entspricht, so 
dass bei gehörig gerichteter Aufmerksamkeit alle die einzelnen Empliiuhuigeu 
dtiv einzelnen einfachen Töne auch einzeln wahrgenommen werden können. Der 
Accord wird darnach in seine einzebien Klänge, der Klang in seine einaelnen 
harmonischen Töne zerlegt werden miissen. Auf diese Verschiedenheit der 
empfindenden Nervenfasern ist endlich auch nicht nur die TonhöhOi sondern auch 
die Klangfarbe zurückzuführen. 

Erscheint demnach die Tonenipfind uiig als erste Voraussetzung für die 
Existenz eines Musikstücks, weil nur daraus überhaupt erst das Material ge- 
wonnen wird, ans dem es au eonsimiren ist, so hat es doch nicht andi weiterhin 
noch die Bedentang, wdche ihm die Physiologen und namentlich Helmholis 
zaschreiben. Die Hörorgane vermitteln die Empfindung des Tons und Klangs 
nnd damit natürlich das Kunstwerk, allein doch aber nur in seinem materia- 
listischen Theil. Schon für die Unterscheidung der Töne und Klänge tritt der 
vom Gehör geschiedene Intellekt ein, und dieser ist ausschliesslich thätig, wenn 
es sich um Erkenntniss der Tonformen und des sie eraengenden Inhalts handelt. 
Ifan kann namentlich in unserer Zeit, für welche das Kunstwerk vielfach nur 
in seiner angenblicklichen Wirkung Bedeutung hat, nicht energisch genu^p 
darauf hinweisen, dass ein Musikstück durch seine Wirkung auf die Tonem- 
pfindung nur seinen alleruntersten Zweck oder eigentlich noch keinen Zweck 
erreicht hat. Diese Wirkung üben Ton und Klang ohne jegliche küuäticrii»che 
Ahsioht. Es ist das Elementarische der Musik die Bewegung, was wirkt, wenn 
auch die Wirkung selbst schon eine mehr ideale ist, weil sie gegenstandalos 
isL Diese Naturgewalt des Tons wird durch das künstlerische Schaffen nicht 
aufgehoben, sondern sie bildet vielmehr die Grundlage desselben. Wenn auch, 
wie wir bereits erwähnton, der Künstler zunächst mit dem iibstrukton Ton 
operirt, so haben doch die Toofiguren nur Bedeutung für ihn, als sie zugleich 
aueh Klangfignren sind, und nur so weit es ihm gelingt, diese Naturguwali 
sich and seinen Ideen dienstbar su machen, kommt das von ihm innerlich An- 
/^'ORchaute auch wirklich im Kunstwerk aar Erscheinung. Darauf beruht das 
höhere, das sittliche Interesse, welches der !^'el)ildete Geist beim Genuas der 
Musik empfindet, dass er niiht nur die Töne hört, dass er nicht nur die, in 
ihnen waltende Naturgewalt auf »ich wirken lässt, sondern dass ihm durch die 
Besonderheit des Waltens auch das Bewusstsein von der Idee Termifttolt wird, 
unter deren Einfluss das betreffende Kunstwerk entstand, welche sidi in flun 
verkörperte. Das Ohr empfindet die hohen und die tielbn Töne als soldie, 
ebenso die rauhen Klänge und die weichen, die starken und die schwachen, 
aber zur specic Ih n Scheidung und Messung reicht es schon nicht mehr ans. 
Um die Töne und Intervalle festzustellen, nach ihren künstlerisch verwendbaren 
Verhältnissen an bestimmen und einsuordnen, mflssen sohon die hShera Hlohte 
des Geistes hinzugezogen werden. Bereits bei der Bildung der Tonleitern und 
Tonsysteme finden wir sie in ausgedehntem Maasse thätig, und wenn aach bei 
der harmonischen Ausgestaltung der Systeme dann wieder die Tonenipfindung, 
namentlich bei der Scheidung der Consonanzen und Dissonanzen in den A'order- 
gruud tritt, ebenso wie bei dem, den einzelnen ausführenden Organen zuzumessen- 
den Antheil am Kunstwerk, so wirken doch anch hier jene andern nicht wenjgw 
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ODfligiMh mitf dmn weh der höhere oder geringere Wohlkang wird ja nicht 
veniger nach rein aesthetischen, als nach Bücksichten auf die bh)8se Tonem- 
piindimg bemessen. Die rein formelle Gestalttinq: aber, die immer erst das 
Kunstwerk bedingt, erfolgt, wie in den betreffenden Artikeln gezeigt worden 
ii^ bmIi TorwxegMid aaderii Genolitq»anldwDu Vm Tonempfindong niMlLi Am. 
aar flttuig, dM Material ala aolehea anfirofaisaii» lia «mSgUolit die weiteren 
Fntenroobiingen zur Ergr&ndnng der Gesetze für die künstlerische Verwendung 
desselben, aber für diese selbst, für die Anordnung des Materials zu künstle- 
rischen Formen vermag sie dann wenig zu thun. Diese ist eben Sache des 
Bchaffenden Genius und wendet sich an die gesammte Geistigkeit des Menschen, 
Bifllit uwt an aein Tonampfindeo. Dieae wird von d» nb ab«i nnr YennitÜerin 
des SUmatwerka, wie die andern Sinne Ar die andern Künate. Am angen- 
scheinlichsten ist dies bei dem am schlagendsten wirkenden Mittel der Dar- 
stellung, dem Rhythmus der Fall, dessen höhere Anordnung durchaus idealen 
Zwecken dient. Um die Ton folge dann zur ausdrucksvollen Melodie zu 
gestalten und die Accord folge zur nicht nur klang- und reizvollen, soAdern 
anoh foxmvoUendeten, ainen idealen Inhalt daratellenden Harmonik an maehen, 
attoaen, wie an den betnfienden Orten naehgewieaen iat» anoh andere Prineipien 
waltend werden, als die der Tonempfindnng. Dies ist selbst bei der Vertheilnng 
an die ausführenden Organe, bei welcher doch das Element des Klanges vorwie- 
gend Berücksichtigung tindet, der Fall. Auch bei der Auswahl des speci- 
fischen Klanges dürfen die ästhetischen Prineipien des Kunstwerks nicht ausser 
Acht bleiben. 

Tonentfernnng, s. v. a. Intervall. 

Tonfall heisst bei der gesungenen Melodie, ebenso bei der Eede, das 
Sinken der Stimme nadt d«r tiefem Lage. Im weitern Sinne gebrancht man 
dieae Beieichnong wohl überhaupt ftlr den toniachen Yerlaof einer Melodie 
oder andi der Rede and spricht von einem Tonfall deraelben, wo man doch 

den Gang derselben meint. Wörtlidi genommen kann es natürlich nur ein 
»Fallen des Tonso, also ein Sinken der SStimmc ])ezeichnen und da man dies 
in der Kegel nach dem Schluss zu anwendet, bezeichnet man auch wohl diesen 
damit (b. d.). 

Tonfarbe, s. v. a. Klangfarbe, Timbre (s. d.). 

Tonfolge, das stufen- oder sprungweise Fortschreiten von einem Tone 
aum andeni. * 

Tonfnhmng, Tongang, Tonfortsohreitnng, der Gang der Melodie (s.d.), 
nnd aueh der Harmonie, der Modnlation (s. d.). 

Tonfuge (Fuge im Ton) nannten iltare Tonlehrer eine» in einer Kirehen- 
tonart geaetste Fnge, deren Thema nnd Antwort nicht die Qrenae einer Oetave 
tOMraohritten (a. Tonale Fuge). 

Tonftus» a. Verafnai. 

TangefrtHjpe 'nemt man die l^genthfimliehkeit dea Klangea, welche dieaer 
durch die Besonderheit des Materials, aus welchem daa betreffende Instrument 
gearbeitet ist, gewinnt. Eine Voigfländer Geige ist nach denselben Kegeln 
im grossen Ganzen gebaut, wie eine italienische, aber das andere Holz, aus 
dem sie verfertigt ist, giebt ihr ein anderes Tongepräge. Die hölzernen 
Orgelpfeifen gewinnen ebenfeUa mn anderoi Tongepräge wie die ana Metall 

Tengeaehleoht» oder eigenttiöh Klanggeaehleoht, nannte Ariatoxenna die 

Ordnnng, in welche er gewiAae Töne nach ihrer nähern oder entferntem Ver- 
wandtschaft brachte. Indem er das Tetrachord in 30 Theile zerlegte, wovon 
12 auf einen ganzen, 6 auf einen halben Ton kamen, constmirte er dann 
folgende Klauggeschlechter: 
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6 


9 


15 


, "Weich tllatonisch 


6 


12 


12 


Syntonisch diatonisch 


4 


4 


22 


Weich chromatisch 


4^ 


4.6 


21 


Ffinfthalb ebromaMMk 


6 


6 


18 


ToniBoh ehrombtöaek 


8 


3 


24 


Enliarmoiiisdli 



Abtheilung des Teiraohords. Name des KlanggcBchlechts. Tonstufen. 

7,-1-1 
7.-^3-7* +7. 

7. -7. -IV* 

7.-V.-V« 

i/4_74-2 

Die griechischen Theoretiker in den ersten Jahrhunderten vor und nach Christus 
unterscheiden nur drei Klanggeschlechter: das diatonische, chromatische 
und en harmonische, die sich durch die Eintheiluno: des durch die beiden 
feststehenden Töne begrenzten Tetrachords unterscheiden (s. Griechische 
Musik, System u. s. w.). Wir Terbinden mit den Bezeichnungen: diatonisch, 
chromatisch nnd enharmonisch bekanntlich andere Begriffe (s. d.) nnd 
unterscheiden gegenwärtig nur zwei Gesohlechter: Dar und Moll, die in je 
12 Tonarten dargestellt werden (s. d.). 

Tongrenzen, diese worden durch das Vermögen des Ohrs: die lancrsamsten 
und die raschesten Schwingungen eines khngenden Körpern als Ton aufzufassen 
bestimmt. Diese sind natürlich filr verschiedene Ohren auch versdiieden. 
Während die meisten Aknstiker als Snsserste Grenzen 82 nnd 16,384 Schwm- 
gnngen annahmen, gingen andere weit darüber hinaas (vergL Ton). 

Tonhöhe, ital.: Aeutezza, ist die, durch Yermehrang der Luftwhwingnagen 
erzeugte Veränderung des Tons. 

Tonika (Nota finales, principalis), franz. Tonique, der Grundton der 
Tonleiter und dem entsprechend der Tonart, ist als solcher der ohnstreitig 
wichtigste Ton derselben. Die Bewegung der Tonleiter geht von ihm ans 
und kehrt zu ihm zur Ruhe zorfick; er bestimmt den Verlauf und, wie im 
Artikel Tonart nachgewiesen ist, auch damit in gewissem Gradeden Charakter 
der Tonleiter und Tonart. Weiterhin wird die Tonika für die melodische 
Ordnung von Bedeutung, als sie die Mörrlichkeit gewährt, unter reichster Ent- 
faltung aller seiner Mittel, der Darstellung doch die grössto und voUbtändigste 
Einheit der Stimmang sa wahren. Wie weit Bich aaoh der melodische Gang 
im Verlauf von ihr entfernt, indem er zum Schloss wieder auf die Toniku 
zurückkehrt, ist die Einheit doch vollständig gewahrt. Wie sie weiterhin in 
ihrem Verhältniss zur Dominant und zur Untordominant formbildend winl. 
ist an veracliiedenen Stellen gezeigt worden. Tonika und Dominant sind 
die Angelpunkte der Tonleiter und der Tonart, und wie diese sich auf jene 
stfitaen, so aach alle Formen and wie aas der G^fenwirknng von Dominant 
und Tonika die Tonleiter entsteht, so anch die Formen. Bedeatsamer noch 
wird die Tonika und dem entsprechend anch «lie Dominant für den Tlarmo' 
nisationsprocess; durch ihn werden noch viel reichere Mittel der Darstellung 
gewonnen, und diese zu t^-uppiren und anzuordnen, erweist sich die Tonika 
nn«! erweisen sich Dominant und Tonika in ihrem gegenseitigen Verhält- 
niss noch bedeatsamer. In d«& betreffenden Artikeln ist nachgewiesen wordan, 
wie mit Feststellung dieser Ajtgolpankte der Tonart es zoniäist erst gelingt, 
das strophische Yersgefttge mnsUcalisch nachzubilden und damit die rechte Form 
für das Lied zu gewinnen, und wie daraus weiterhin die Möglichkeit sich eririebt, 
unter treuer AVahrung dieser Angelpunkte doch den reichsten harmonischen 
Apparat zur individuellen Ausgestaltung des Liedes zu gewinnen, ohne die 
knappe Form desselben zn aerstören. Weiterhin wuide nachgewiesen, dass ans 
diesem Harmonisationsprooees, der sich namentlich innerhalb and mit HlUft 
dieses VerhältniHses von Tonika nnd Dominant vollzieht, die Instruraentdl« 
formen: die Sonate, Ouvertüre und Sinfonie hervortreiben und dass' es 
wiederum gelingt, diese Formen in reichster Fülle und Tracht auszustatt-^n 
und in der Tonika doch die Einheit zu wahren. Daher heihst die Tunika auch 
mit Recht Noia prme^^aUt: Hanptnote. Ifota ßnalU heisst sie, weil mit ihr 
in der B^l auch der vollkommene Schloss gemacht warde. 
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Toni flotly tuoni trasportatt, heissen die versotsten TöDe im System 

der »Iten Kirchentonarten (s. Tonart, System). 

Tonisch heisat alles, was zwc Tonika in direktem Bezüge steht. 
Tonischer Aceord 

TMiMhcr BitfUiar > dar DieiUang auf der Tonika. 
TnMu ]Iam«nle 

Toilliy Bernardo, Inttmmentalconipnnist von Verona, ungefähr 1668 

geboren, von dem die nachgenannten predruckten Compositionen bekannt sind: 
vSonaie a violini e B. C«, op. 1 (Venedig, 1693). nSonate da chiesa a tre, dua 
violini et or^ano con Violoncello ad libituma, op. 2 (Venedig, 1695, in 4°; zweite 
Ansgabo, Amsterdam, bei Boger, ohne Datum). »BtUleUi da eamera a vkiktOf 
ipinetto o violonetf op. 3 (Venedig) 1697, partitnra in 4* obl.; «weite Ausgabe 
ebenfalls Amsterdam). »Sonate a 2 vieUnif violonedio e conHnuon, op. 4. 

Tonknnde, die Kunde oder WiBsenschaft vom Ton, nmfasst alles, was 
vom Tnn und den Tönen zu wissen initglich und nothwendig ist. Sie unter- 
sucht die Art und die Mittel seiner Erzeugung, wie die Eigenart seiner Wir- 
kong ab Akustik, und stellt dureh die genauesten Messungen und Beredi- 
Dungen das VerbSltniss der Töne unter einander fest als Canonik. Sie sucht 
weiterhin die allgemeinen Gesetze zu ergründen, für die KunHtgestaltung über- 
haupt und für die Tonkunst im Benondern als Aesthetik der Tonkunst 
und zeigt dann deren spccitdle Anwendung auf das musikalische Kunstwerk, 
als: ToQsetzkunst, Theorie oder Compositionslehrc, die wiederum in 
die einaelnen Zweige, die Lehre tou der Harmonik, Ton d«r Melodik 
vnd der Rhythmik, vom Oontrapunkt und der Formenlehre und die 
Instrnmcntationslebre serfaüen. Im Grunde gehören dann weiterhin auch 
die Unterw«Mr<unL'en im Gesango und im Instrumentenspiel, die Lehre 
vom Vortrage und vom Instrumentenbuu hierher, vor Allem aber auch die 
»Geschichte der Musik«, welche in gewissem Sinne alle diese Disciplinen 
verbindel IMe 

Tonkuat dagegen umftast die praktisehe Anwendung all dieser Unter- 
weisungen im Kunstwerk; sie beaeichnet ein Können, die Fähigkeit in Tönen 
ein Kunstwerk aufzubauen. Sic ist gesebieden in die sclbstschöpferische 
und in die ausübt-nde. Jene liisst das Kunstwerk in an sich sturaracn Zeichen, 
den Noten erstehen. Der schaffende Künstler bestimmt genau, welche Töne 
nnd El&nge und in welcher Ordnung und Weise er sie Terwöndet wissen will, 
aber er thut dies in Zeidhen, die noch nicht schon Musik, noch nicht Töne 
sind. Diese Zeichen in Töne zu übersetzen ist der ausübenden Tonkunst 
übertragen; indem sie getreu nach den Vorschriften des s< hnfT. nden Künstlers 
die Noten zu Tönen macht, bringt sie erst das Kunstwerk zu lebendiger 
Larstellung. 

Tonkllnstler heisst der Künstler, welcher die Tonkunst zu seinem Lebens- 
beruf erwShlt hat. So wie die Musik nidit immer auch Tonkunst genannt 

werden kann, so verdienen auch nicht alle Musiker den Namen Tonkünstler. 
Erst wenn die Musik einen wirklich bedeutsamen Inhalt in echt künstlerischer 
Form darlegt, wird sie zur Tonkunst und nur wer dieser letzteren erfolgreich 
dient, ist ein Tonkünstler zu nennen. So lange die Musik nur niedem 
Zwedcen dient, wie meist die Tanz- und die Unterhaltungsmusik im 
Salon, Ooneert und selbst im Theater ist sie eben nicht Tonkunst und 
der Musiker, der die gleichen Zwecke verfolgt, ist kein Tonkünstler. Die 
höheren Ziele erst und die entsprechenden Fähigkeiten und Fertigkeiten machen 
den Tonkünstler und (irheben die IVIusik zur Kunst. Im andern Falle bleibt 
die Musik Handwerk, die als solches ihre Berechtigung, aber nur niedere 
Bedeutung behält. 

Tanloltery itaL: Seal», iran&: 6^a««e, engl: Seala^ Qamui, heisst be- 
kanntlidi die stnfenweis geordnete JPolge der Töne innerhalb einer Octave. 
QegenwSitig unterschaidm wir zun&chst zwei ArtMiy die diatonischoi welche 
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ans fünf Ganztönen und zwei HtlbtOnon besteht and die cliruraatischei 
well lic aus lauter Halbtönen zosammengeBetst ist Eine dritte Art, die en« 

bar mouische: 




gewinnt bei nnieren temperirten Instrumenten nur selten praktisdie Anwendung^ 
wohl aber Bedentnng für die Orthographie (s. d.). Im Artikel System ist 
nachgewiesen, weshalb die moderne Mnsik die diatonische Tonleiter snr 

GrundlaGfe ihres Schaffens macht, wenn sie auch die Töne und Tonarten 
der chromatiBchen Hämmtlich verwendet. Dort ist auch nachgewiesen, dass wir 
die diatonische Tunleiter iu zwei Arten verwenden, als Uurtonleiter und 
nnd als Molltonleiter, und wir kommen noeh später daianf xnrfiok. 

Die wahrscheinliche Entstehnng der Tonleiter wnrde beieits angedeutet: 
sie erschien dort als das ganz natürliche Produkt der fort^resetzten Theilung 
der weiten Intervalle: zunächst wurde die Octave ausgeschieden, deren Theilung 
ergab die Quint und im weitem Verlauf die Quart, die Theilung der 
Quint führte dann ebenso folgerichtig auf die Terz und deren Theilung. 
dann zur Seennde. Einzelne TöUcer scheinen den Yersndi der Thettnngder 
kleinen Ters nieht gewagt an haben, so dass sie diese als einheitliches 
Intervall betrachten nnd nnr eine unvollständige Tonleiter gewanneni wie d» 
Chinesen, deren ursprüngliche Tonleiter folgende ist: 

/— y— «— e— dL 
In ähnlicher Weise ist die alte gSUsehe Tonleiter oonttruirt: 

e — a—f— y — ft— 

die den meisten alten sebottischen nnd iriaeben Melodien su Grunde liqgt 
Diese Tonleitern wurden, ebenso wie die nnsem, auch Ton sndem Stufen aas 

nachgebildet. Auch bei den Griechen war nach glaubwürdigen Zeugnissen die 
Tonleiter in den frühesten Zeiten der Entwickclung noch lückenhaft. So wird 
von Terpander berichtet, dass er die alte viersaitige Lyra durch drei nene be- 
reicherte. Die Stimmung derselben war nach Ottfried Müller*): 




und Nicomaobus giebt die yorpythagoräische Tonleiter in doriiober Stim- 
mung so an: 



In beiden fehlt demnach der Ton ü. Wie durch die weitere Theilung der 
Intervalle des Tettaebords dann die yersohiedenen Systeme entstanden, indem 
der Zwischenraum zwischen den Endpunkten dessdben mit verschiedenen Inter- 
vallen ausgefElllt wurde, ist im Artikel System nachzulesen. Dort ist auch 
gezeigt worden, danH auch, als die griechiache Tonleiter vervollständigt war. 
die griechische Truxis vorwiegend am Tetracburd icsthielt. Die achttönige Ton- 
leiter war zumeist bei den Instrumenten in Anwendung. In der Kegel wurde, 
wihrend der Blfitbezeit griechiseber Kunst, der Gesang mit aebtsaitigien I^yrsa 
begleitet, deren Stimmung und Umfang wohl unzweifelhaft einer der Tonleitern 
entsprach, welche innerhalb einer Octave gebildet werden konnten. £s sind 
dies folgende: 

1) die lydische: c — d—e—f—g—a—h—e» 

2) die phrygiscbe: d — ^~f—3 — • — dL 

*) „Qetcbiehte der grieohiichen Literatiur, 8. Aufl., Bd. I, p. 270. 
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3) die dorische: c— a— Ä— tf— A 

4) die hy poly d i sehe: ^r— Ä — ff— il— tf— 

(syntoiiolydische) 

5) die hy pophrygische: g — a — h—o—d — c—f—g» 

(joniflohe) 

6) die liypodoritolie: «— rf— /— y— •. 

(aeolische oder lokrische) 

7) die mixoly dischc: h~e—d-->e—f—g — a — h. 

Die anterscheidonden ^I< rknial<' dieser Tonarten treten nodi deutlicher heraus, 
wenn man sie, wie dii-s zur Blüthezeit griechisober K-unst gleichittlla geschabf 
innerhalb derselhen Octav<> construirt: 

Lydißch: c — d — e~f—g~a — ä — e. 

+ 

Joniflcb: o—d—e—f—g—a—b—o. 

Phrygisob: e—d'-et—f^g—a—h—c 

♦ + + 

Aeolifloh: e—d—et—f—g—of—b—e, 

, ■»•+ + + 

Dorxion: e — dM—M—f—g'^M — b—e. 

♦ + + + + 
f Mizolydiseh: «— «t— /— ^w— et— *— 

iSyntonolydieeli: «— «— ;/!•— ^— a— Ä— «. | 

Die flp&iere griecluflclie auf 19 Töne erweiterte Tonleiter, die Enolides im 
dritten JiJirhiindert zuerst erwähnt (s. System), gewann dorohans sieht die 

Bedeutimcf einer Tonh iter im ohen Ite/eiclnicti n Sinn; sie war nur eine Zu- 
.«aramenstellung aller dumals crebrauchteu diatonischeu Töne und ihre Eintheilung 
iu die vcrscbiedeneD Tetraeborde (s. d. und System): h^patoiif meson, diezeug- 
«Mium, hgperhohiim und ^fiummeium beweiflt am besten ihre nnr etttekweite 
Verwendung beim OoBange. üeber die weitere Yerwendnng dieeer Boala, wie 
der verzeic^eten Oetayengattangen bringt der Artikel G-rieohiaohe Musik 
das Nähere. 

Ganz ähnlich Bind die persisch-nriihiHchcn Tonleitern constiuirt, wovon uns 
Kiesewetter*) Nachricht giebt. Die arabischen Tonleitern ergaben sich nach 
den Yorsdiriften des Abdul Kadir durch eine Seihe von 16 Quintenschritteni 
die, wenn wir O als tie&te Stufe annehmen, in unserer Weise sieh folgender^ 
iwsisen darstellen: 

1) Uschak: C~T>-E-F-G-A-B O, 

2) Newa: G- D - Es- O -A»- B -O. 

3) Buselik: 0- Des Eg F-Oes -As-B C. 

Biese drei entsprechen vollständig' der 1) hypophrygischen, 2) hypodorischen 
und 3) mixolydischen Tonleiter nach der pythagoräischen Stimraungswoise. Die 
darauf folgenden Ittnf Tonarten, welehe die natürliche Stimmung zeigen, sind: 

4) Bast: O— D— ^— ö— a— B— a 

5) Husseini: O^dSt—F—g—AM-^B—O, 

6) Hidschaf: 0—d~ Es—F—g~a—B^O, 

7) Rehawi: C—d—e-F—g-As—B—O. 

8) Sengule: C D—e F-g a—B'-a 
Die vier letzten enthalten je acht Tonstufen. 

9) Irak: C—d—e~F—g-~a-B~c~0. 

10) Ifzfahan: C~ D—e- F—Q—a- B~o — 0, 

Diese um eine Qnart transponirt ergeben: 

11) Büsürg: C—D—e—F—g-G—A—h—0, 
Die letzte ist die Tonleiter: 

12) Zireikend: C—d-Si—F—g—As—a—h—O, 

*) mDie Hosik der Araber nach Originalqaellen dargestellt**, Leipsig, 1842. 
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Ah Eavpttonarten wexdan: 

1) Uiohak: C-D-^-JP'-0--4-J?-a 

2) Bast: O—D—e—f—G—a^JB—C. 

3) Husseini: C—d—Fs—f—j—Ag—B—O und 

4) Hidachaf: 

bczuicbnefc. 

Alle dieie abweiclkeiidAn Tonkitani sind in der Natur begründet nnd adur 
oder weniger gfinstig in der Praxis anzuwenden. Damit ist aber sngleieh be* 
wiesen, dass es keine von der Natur direkt vorgezeichnete Anordnung der 

einzelnen Töno zur Tonleiter giebt. Der menschliche Geist rausste diese viel- 
mehr erst aufsuchen und feststellen. Dabei kommt ihm, wie wir zeigten, die 
Natur fortwährend zu Hülfe, aber die Yerweudong der, von der Natur vorge- 
aeiehneten Yerhiltnisse bleibt don seU^ftriBehen Menscbengeiate überlensn 
und er ordnet sie dnrehaiia venebieden, naeh Teraebiedenen Bedflrfhitsen. Dan 
ancb unsere moderne Tonleiter naob denselben Gteniditspnnkten anugewIUt 
wurde, ist schon früher angedeutet worden. 

Erst durch das Christenthum wurde das Bediirfnias lebendig, mit dem 
Tone zu formen, ihn so zum Material zu macben, aus dem Formen gebildet 
werden, wie mit Stein, Metall, mit Licht und Farbe. Die vordhriatUehen Vfilksr * 
kamen niebt über die Experimente mit Ton und Klang binsiu. Sie wann 
nnabllasig bemüht, die Natur beider zu untersuchen, Tonsysteme an begrfindn, 
um dann mit Hülfe derselben ihrer Sprache Form und Klang zu geben oder 
mit Klang und Ton die äusserlichen Bewei^ungen Einzelner uud ganzer Massen 
zu regeln und zu leiten. Das Christenthum erst machte den Ton zum Bau- 
stein, aus dem es k&nstliehe Formen bildete^ in welchen eine beclimmte Idee 
zur Anachannng gelangte. Es hob daher ans der Beihe von Tonarten snnidut 
jene vier autbentiachen heraus, welche die Möglichkeit gaben, eine Melodie sn 
formen, die in ihrem Verlaufe die Strophe nachbildete. Unter der rastlosen 
Arbeit der weitem Entwickelung des mehrstimmigen Gesanges uud der dadurch 
bewirkten harmonischen Ausgestaltung des Systems der Kirchentouarten, giog 
dann dies Princip der Formgestaltung allmSlig verloren nnd erst im Yolksliade 
brach es wieder miehtig empor. Die Y olksmelodie will nicht nnr die Texlca- 
worte illnstriren, sondern sie will der Stimmung» ans welcher Text und IModie 
bervortrcibcn, selbständige musikalische Formen geben, und das kann sie nur, 
indem sie die Strophe nachbildet, die Yerszeile respektirt und diese ebenso 
unter sich in Correspoudenz setzt, wie diese durch den Keim unter sich in 
Terbtndung gebracht sind* Das aber lieaa durchgreifend nur die eine Tonbitar 
des alten KirobenBystema au, die joniscbe, weil, wie unter Tonnrt md 
System geieigt ist, diese in ihrer Gliederung diese Möglichkeit der musika- 
lischen Formgebung gewährt. Sie macht Tonika, Pnminant und Unter- 
dominant zu Angelpunkten der Tonleiter und dem entsprechend auch zur 
Tonart und daas auf diesem Yerhältniss überhaupt alle Formgestaltung beruht, 
konnten wir viel£Mh naohweiaen. Hanptaächlich beruht auch auf ihr die rasa 
Constmktion der Xnstmmentalfbrmen, die ohne sie nicht denkbar sind. Dieaa 
aber heransanbilden, hatte sich die moderne Musikpraads seit dem 17. Jahr- 
hundert zum Hauptziel gesetzt und so sehen wir denn seitdem die Tonarten 
und Tonleitern des alten Systems allmälig zurück und an ihre Stelle die dfs 
modernen Systems treten, welches die jonische von C zur Normaltonleiter macht, 
die sie dann ganz treu von den anderen Stufen der cbromatiacben oder bcNcr 
enharmonischen Tonleiter an nachbildet. Sie constroirt ebenso eine Tonleitar 
von (H» wie von Z>0«, von Dit wie von 7^.v, von Fü wie von €ht, von Qi» wie 
von A» und selbst von Ai» wie von B. Wir mussten diesen ganzen Formations- 
process schon im Artikel Tonart briniien und können deshalb hier darauf 
verweisen. Dort wurdu auch schon das Yerhältniss der Dur- und Molltonleiter 
sn einandw erBrtert und es erübrigt hier nur noch zu zeigen, daas auch der 
Formationsprocess der Molltonleitem genan dem der Dvrtonleitem entspri^: 
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Für die absolute Tonhölie der Scala wird von den deutschen Physikern 
grosstentheils die von Scheibler gegebene und von der deutschen Naturforscher- 
Versamuilang im Jahre 1834 angenommene Bestimmung festgehalten, dass 
da« in dur Seouida 440 Sohwingtiiigen maehi. Darnaoh ergiebt sioh fSix die 
(^Hr-Tontoitw folgende Tabelle: 



NoteD 


Contra* 
Oetave 


Grosse 
OetATe 


Kleine 
Ootave 


Einge- 
strichene 
Octave 


Zweige- 
strichene 
Octave 


Dreige- 
strichene 
Octave 


Vierge- 
strichene 
Ootave 


0 


33 


6G 


132 


264 


528 


1056 


2112 


D 


37,125 


74,25 


148,5 


297 


584 


1188 


2376 


E 


41,25 


82,5 


165 


330 


660 


1320 


2640 


F 


44 


88 


176 


352 


704 


1408 


2816 


O 


49,5 


99 


198 


396 


792 


1584 


3168 


A 


55 


110 


220 


440 


880 


1760 


3520 


K 


61,876 


123,75 


247,5 


495 


990 


1980 


3960 



Heber die abweiohenden Stimmimgen siebe den Artikel Normalton. 
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Tonleiterübuag — Tonmalerei. 



Touleiterübung. Diu Uobung der Tonleitern ist für alle lustrumonio ebenso 
nnerUsdieh, wie fttr den Gesang, well nur wenig Studien nooh die teekaiBche 
Fertigkeit so zu fördern vcnuögeni wie gerade sie. * Beim Gesänge ist die 
Tonleiter die hauptsächlichBte Uebung, um einen guten Tonansatz zn erreichen 
und zugleich die Register auszugleichen, überhaujjt auf allen Yocalen eine 
gleiclirnässige Toiiltildung sich anzueignen. Sic wird zu diesem HeiuilV- in lauger 
gehukeueu, getrageneu Tönen ausgeführt. Und zwar dürfte dio diatonische 
Tonleiter der ehromatisohen Yomsiehen sein. Es erscheint viel sweckminiger, 
nm anch diese doeh m üben, die diatonische Tonleiter immer einen halben Ton 
höher einsosetsen: 



Uebenranir. 




Auch zu Uebungen für die Kehlfertigkeit ist sie vortrefliicb zu verwenden. 
Kioht minder bedentnngsToU werden die Tonleiterflbnngen für das ClaYier- 
spieL Gleicbmlssiger Anschlag and Fingerfertigkeit werden dadurch gebildst 
nnd dio TJebnngon in Temen und Sexten und vor allem mit Tonleitern in 
entgegengesetater Kichtnng: 




befördern die Sell)8t;indigkeit der Finger und der Hände ausserordentlicli. Dalur 
bilden denn auch die Touleiteratudieu in dt-n Clavierschulon einen wichtigeu 
Theil, ebenso wie in den Etüden von Oramer, Clementi, Czurny, Ber* 
tini o. A. Auch fär das Violinspieli wie Überhaupt fQr das Spielen der 
Streichinstonmente sind die Tonleiterstadien die hanptsSohliehsten XTebongeD, 
schon weil sie die Grundlage für die gesammte Applicatur bei diesen Instni- 
menten bilden, und weil an ihnen zugleich Fertigkeit und Bogenführung n 
üben ist. Nicht weniger Bedeutung gewinnen sie endlich auch für die Rohr- 
blasinstrumente, da an ihnen der Gebrauch der Klappen systematisch zu üben 
und zugleich die Register auszugleichen sind. 

TonUelior heissen die Löcher im Bohr der Holiblasinstrnmente» bH 
deren Hülfe die Töne von verschiedener Höhe hervorgebracht werden. Es sind 
Oeffnungen, die an den Seiten (vorn und hinten) im Rohr angebraclit und ent- 
weder mit Klappen versehen Hiud oder mit den Fingern geschlossen und wieder 
geöffnet werden können. Mit Külte derselben ist die vollständige cbrooaatische 
Tonleiter meist durch mehrere Octaven auf diesen Instrumenten zu erzeugen 
(s. Pfeife). Von den Messinginstrnmenten ist das darnach benannte 
Klappen- oder Kenth-Horn mit Tonlöchem und Klappen versehen. 

TonmaaSB heisst ein, von Abt Vogler erfundenes achtsaitiges, dem Monochord 
ähnliches Instrument, zur "Wahrnehmung der mathematischen Tonverhältnisse. 

Tonmalerei nennen wir die malende Schilderung äusserer Vorgänge durcii 
Töne. Es ist dies allerdings zunächst nicht Aufgabe der Musik; aU Kunst 
der Innerlichkeit soll sie nur dem Ausdruck derselben dienen. Allein diese 
selbst wird so stark von der AuRsonwelt beeinflusst, sie ragt so bedeutsam in 
dio Phantasie, die eigentliche GeburtsstUtte des Kunstwerks hinein, dass sie 
auch häulig einen ganz \\ cseiitüchen Anthi il an der ^Jestaltung desselben nehmi-n 
muss. Dio AWlt der Wirklichkeit, durcli welche bekanntlicli die Phantasie die 
mächtigste Anregung znm Bilden und Schaffen erhalt, ist so mit natürlicbcm 
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SaDg und Klang erfüllt, dass beide sich auch dem Kunstwerk aufprägen, welches 
der so angeregten Phantasie entstammt. Wenn es auch als irrig bezeichnet 
werden jnuss, dass die Musik eine Nachahmung des Singens und Klingens in 
der Natur ist, so ist doch nicht abzuleugnen, dass dies vielfach auf die Ent- 
wickelung der Musik einflussreich wurde. Es ist falsch, dass die Menschen 
von den Vögeln das Singen erlernten, denn sie folgten dabei ebenso dem natür- 
lichen Triebe wie diese, und sie wurden ebenso durch einen natürlichen Orga- 
nismus dazu befähigt. Aber ohne Einflusa konnten alle die, in der Natur laut 
werdenden Stimmen, könnte das Rollen des Donners, das Säuseln des Windes, 
das Rauschen des Wassers auf die Entwickelung des Gesanges und die Musik 
nicht bleiben. Wenn schon die äussere Umgebung, wenn klimatische Einflüsse, 
wenn Bodenbeschaffenheit und die dadurch bedingte Beschäftigung auf Laut- 
nnd Sprachbildung von Einfluss werden, so mussten es die wirklichen Musik- 
elemente, welche in der Natur als solche schon vorhanden sind, erst recht und 
sie fanden auch ganz direkt Eingang in die künstlerischen Aeusserungen auf 
diesem Gebiete. Es ist dies schon am Volksliede und den mehr instinktmäasig 
sich äussernden Regungen des künstlerisch schaffenden Menschengeistes nach- 
zuweisen. Selbst von jenen geistlichen Sängern, die gern den Sinn der äussern 
umgebenden Welt ab- und dem Jenseits zuwandten erfahren wir, dass sie nichts- 
destoweniger zu einzelnen ihrer Lieder von aussen angeregt wurden. So wird 
von Notker Balbulus erzählt, dass sich in der Nähe seines Klosters eine 
Mühle befunden habe, deren Rad nur spärlich vom Wasser getrieben wurde, 
was ein eigenthümliches, von gewissen Tönen begleitetes Knarren bewirkte. 
Durch diesen Ton fühlte er sich zu der Composition seiner weit berühmten 
Prosa: ttSanti Spiritus adsit nobis graiiam, in welcher der melodische Schluss 
jedes Satzes in der That das langsame Kreisen des Rades nachzuahmen scheint, 
angeregt. Zu einer andern Sequenz, der noch heute gesungenen eMedia vita 
in morfe summa, wurde er angeregt, als er in eine tiefe Schlucht bei dem 
Martinstobel hinabsah, während man sie zu überbrücken im Begriff war. Aber 
nicht nur in dieser Weise anregend wirkten die in der Natur laut werdenden 
Klänge, sondern sie wurden früh auch schon direkt nachgeahmt. Die Nach- 
ahmung der Vogelstimmen wird schon in der griechischen Lyrik vielfach ver- 
sucht und sie ist auch bis auf den heutigen Tag mit allen Mitteln der mo- 
dernen Kunstmusik geübt worden. Besondere Berücksichtigung fand natürlich 
der Kuckuck; das beliebte Volkslied: »Der Gutzgauch auf dem Zaune 
sass« gab den Coutrapunktisten des 16. Jahrhunderts Gelegenheit, den Kuckuck- 
ruf als Motiv für die Behandlung der Melodie zu verwenden, wie in folgender 
Bearbeitung von Laur. Lemblin (Georg Porster's Sammlung, II, 29): 
Sopran I. 
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iScandelli ahmt im vierzehuteu Gesänge sciucr: »Newen and lustigen welt> 
liehen denieelien Liedlein« (Dresden, 1570) die Stimmen der Hühner 
beim Eierlegen näeh: 

Ks k» ka lu he ks nej ka ke nej k» ka ka ka ney. 

Hieol. Gomberi eomponirfee boreits einen: »Is eJkaiU des oyseaux«. (in Tylmaa 
Snsata »Chaneons«), in welchem er ein Inatigea Yogekonoert giebti in dem die 

Vögel angeredet werden, unter dem fortwährenden Geaange derselben: »päjTi 
pityn, ntitifiit, »frian tulua, ftarfarfara, »cJioua, nfhoi/a n. s. w. Nächätdom waren 
es Schlachtgeraiilde und die verwandte Darstellung der Jagd, welche die Contra- 
punktisten des Iti. Jahrhunderts lebhaft beschüftigtun. Auch bei der Bearbei- 
tung der Mariinalieder lieea man aieh selten die Gelegenheit entgehen, dai 
G-ftnsegesohrei naohanahmen. Bei den Jagdliedem aber ahmten die oontra- 
ponktirenden Stimmen mit dem ch'arakterischen Refrain: »Wiiff« oder »Pafft 
das, die Jagd begleitende Getöse nach. Diese Weise der Tonmalerei fand in 
Clemens Januequin seiner Zeit die keckste Ausführung und Ausdehnung. Er 
begnügt sich nicht damit, nur Lerchengesang (la Louette) und Nachtigallenachlag 
nachzuahmen, sondern auch das Getöse des Strassenyerkelmi nnd der ScUaeht 
In einem motettenartigen Sati (gedraekt in: ^Si» gMairiM et PeeMMCt 
avec treze chamom MutiadlM a quatre parties par Pierre Ättaignant^ 1529>) 
schildert er den Strassenverkehr in Paris; er charakteriBirt rlio Ausruie der 
verschiedenen Verkäufer: von Fischen, Backwerk, Schuhen u. s. w. und V( rwendet 
sie in einem tollen Durciieinander. In seiner n JBataille ou DeJ'aite de» 
Suisset ä la journie de Marignan*f für vier und fünf Singstimmen gesetzt, 
wird das Anrüeken d«r Truppen, werden Kanonendonner nnd Kleingewehrfraer, 
Trompetensignale und das ganze Getöse der Schlacht nachgeahmt, bis die 
Schweizer mit dem Geschrei vfoute frehre higoU die Flucht ergreifen unter dem 
jubelnden Siegesruf der Franzosen: nVicfoire, victoire au noble de roi Frani;oh\ 
Tomaso Cimello veröffentlichte eine «Bataglia vilanescha^ zu drei Stimmeu 
und M. Trojane die »Bataylia della Gatta e la Oornaeehiaa zu fünf Stin- 
men (1568). Besonders beliebt aber war die ^Baiimglia Talianam von Le 
Maistre (1552). In den Schlachtruf der Franzosen: nCompagnant en acoKk 
mischt sich das Feldgeschrei der Italiener: » Viva il duea Milanot, dem dann 
später das »O noxtre dame, o hart Jenii astour nous sommes fous perdusa der 
geschlagenen Franzosen entgegentritt. Selbst die strengen contrapunktischeu 
Formen wurden zu derartigen Malereien verwendet. Claudio Merulo schrieb 
eine Fuge (ItK)O), in der eine lateinische Lection, welehe der Lehrer den Sckfli* 
lern giebt, geschildert ist. Sie sollen »^u», ^uae, quoda decliniren, stottern and 
stocken dabei nnd kommen ans dem Ton nnd der Lehrer schreit aankeiid 
dazwischen. 

Durch die Instrumentalmusik gewann dieser Zug nach möglichst rea- 
listischer Naturmalerei ganz besonders die reichste Nahrung. Diese brachte 
noch ganz andere nnd viel entsprechendere Mittel für Tonmiderei als der Ge* 
saug und sie bediente sich ihrer bald in aasgedehntem Maasse. Hierzu gaben 

die dramatischen Versuche beim Beginn des 17. Jahrhunderts die nächste und 
passendste (Telegenhcit. Wenn die Musik bei der Oper einen äussern Vorirn"- 
zu begleiten, oder wenn sie einen solchen im Oratorium mit ersetzen hellea 
sollt SO wird sie durch diesen Vorgang ganz naturgemäss beeinliu^ät werdea 
Dieser wird in der Phantasie des schaffenden Tondichters eine M nsik erzeogeQ, 
welche auch in der Phantasie des Hörers denselben Vorgang entstehen llMt' 
Die xAlusik tritt ja deshalb hinzu mit ihren reichen Mitteln, um die Wirkung 
auf ilen Zuhörer zu erhöhen; sie darf sich demmuh keinen Moment entgehen 
lassen, diese Aufgabe zu erreichen, und in diesem Sinne ist die Tonmalerei 
geboten. Wenn diese betreffenden Vorgänge selbst schon musikalische 
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Momente in iibh bergen, wenn sie mit WAldearftniclieii und Bachesrieseln» 

Bit Heerden- uud Qlockenklang, oder mit dem Bollen des Donners, 

mit Sturm und Gewitter u. deri^^l. zuaammenliängen, dann ist es um so 
loichtr r der P h antasie srn Hülfe zu kommen und die Tonmalerei ist ganz an- 
abweialich. 

In diessB Sünne mm Yerwendeten sie die dramatischen Componisten schon 
seit dem Beginn ihrer selbstindigen AnsbQdnng. Ol an die HonteTerde 

wandte in seinen ersten dramatischen Werken, seiner »Arianna« (1606), seinem 
»Orfeo« (1007) die Instrument»' noch vorwiegend zu Tänzen, Sinfonien, Kitor- 
nellen an und zwar in Chürwcise gehalten. Erst 1624 erschienen die i>Madrigali 
ßuerrieri ed atnoron*^ in denen er, wie er selbst in der Vorrede auseinander- 
letsl» die ITaoliilimnng des Zornes instrumental durch Auflösung der gansen 
Noten in Sechiehntheile Ton Geigen ausgeltthrt Tersneht. Er verwendet diese 
Bcn^tong zunächst bei der Coniposition der 52. bis 68. Stanie des zwölften 
Gesanges von Tasso's »Befreitem Jerusalem «. In die Ausfülirung theilon sich 
drei Sänger. Der eine als Erzähler recitirt und die andern beiden stellen die 
Xampfer dar: Chlor Inda uud Tasso. Die £rzählung wird nun durch die Streich- 
instramente illostrirt Diese soeben den Kampf nnd was ihm vorangeht in 
üuren BSnaelheiten danmsteUen. Das Oesprieh der KXmpfendisn wird dann in 
der Weise des Rccitativs gehalten, bis zu den letzten, diM Hinsebeiden Chlo- 
rindens bezeichnenden langgehaltenen Accorden. Arteaga erzShlt in seiner 
■Geschichte der italienischen Oper« (»Le rivoluzione del teatro muHcale italiano 
detta iua origine si?i 'al presenta), dass Milane in seinem Drama: »II Fodesta 
M Ooitmüüam sich viel Mühe gab die Stimmen einzelner Thiere durch Instru- 
mente ^Mhn^lwnfl fn. 

In ausgedehnterem Maasse fanden dann derartige Tonmalereien in der 
französischen Oper seit Lully Verwendung. Die Instrumentalmusik begnügte 
sich bei ihr zumeist damit, die äusseren Bewegungen zu verfolgen und die 
Wirkung der Decorationeu zu unterstützen. Lully versuchte schon Stürme zu 
malen und die Chöre der Najaden oder Nymphen von denen der Amazonen 
ond Krieger dnroh die Begleitung zu nnterseh^dan. TTngleieb geistvoller nnd 
wiiksamer, wie seine Musik Überhaupt, werden soldhe Malereien dann bei Bi^ 
meau, der sich nicht leicht einen feinen Zug der äussern Darstellung entgehen 
ISsst, ohne ihn durch seine Mittel zu illustriren. Es ist dies Verfahren nicht 
nur vollständig gerechtfertigt, sundern ganz unerlässlich. Diese äussern Vor- 
gange werden freilich sceuisch dargestellt, und die Musik hätte nicht nöthig, 
dies anoh m tiinn. Dann kann sie allerdings sohweigen. Allein wenn man 
einmal überhaupt die Mnsik mm Drama hinzuzieht, dann darf sie sich anoh 
solcher Schilderungen nicht entziehen und dass die dramatische ^Yirkung da* 
durch ganz aussergewöhnlich erhöht wird, bedarf doch gewiss keines weitem 
Beweises. Die grossen Meister der dramatischen Musik haben deshalb auch 
&ii(^maiä unterlassen, ihre Musik auch mit dem äusseren Fortgange der Hand- 
Imig selbst mit der Deooration im Einklänge an halten. Ghlnek malt in der 
Ouvertüre zur »Iphigenie in Taurisc im Andante die Ruhe des Meeres; ein 
Paukenschlag kündigt dann den Sturm an, der allmälig mit aller Wuth im 
AUegro losbricht, dann in der Scene noch forttobt, ohne dass er von den Gebeten 
der, auf dem Theater umherirrenden Iphi^enia mit ihren Frauen beschwichtigt 
wird und erst spät uud allmälig sich beruiiigt. Von grösserer Bedeatong noch 
werden solehe Tonmalereien Ar das Oratorium. Dies veniehtet anf die 
inssere DarsteUnng, nnd der Tonkunst erwächst daraus Unfig die Nothwendig- 
keit, diese zu ersetzen. Die weniger bedeutenden Componisten lassen sich 
hierbei zu allerlei Geschmacklosigkeiten verleiten. "Wenn Mattheson in seiner 
Fassion im Anfangschor das Kingen unter der Last der Stricke darzu- 
stellen sucht: 

KmUhL OMNUnrUrikiNk Z. H 
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Mick Tom Btarik - ke mei • ner San - den sn ent* 
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bin »den wird mein üott ge - bnn 
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80 erscheint das eben so wenig geboteni wie so bandgreiiiiche Malereien als 

die fulgeudeu: 




Das bange Hen fing an so stark bu klo * • 



pfea 



i 



3 



-4- 



oder: 



Heul' 



da Schaum der ]fiensohen«kin • der win 



sie 



• « « s 



i 



r j 



mir 



7 ( 



oder wenn er, um den Kegcnbogen, den dor Evangolmt auf dem Bfleton 
des gegeisselten Erlösers erblickt, daraosielleiii diese Geigenfigor Terwendet: 



I 




r 



r 



den Be 



gen 



bo - gen oh - ne 



1 



1- 



oder wenn Telemann in einer Passion das Lachen malt: 
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der, da ich ge- fühlt, ge - lacht 



ao ist das allseitig verwerflich. Diese Anschauungen sind nur figürlich gemeint, 
und sie zu malen besitzt die Musik keine Mittel. Solche Versuche wirken daher 
in entgegengesetzter Richtung; sie unterstützen nicht, sondern verwirren und 
werden meist komisch. Eben so verwerflich ist es, wenn Gosse c (s. d.) in 
«einem einst vielgerühraten Kequiem die Singstimmen dazu missbraucht, das 
Zittern und Beben der Sünder darzustellen: 




« « V 




Händel and Joh. 8eb. Bach haben in ihren unsterblichen Werken gezeigt, 
wie solche Tonmalereien auszuführen sind. Die charakteristische Figur, mit 
welcher Händel die Arie in »Israel in Egyptena: »Und Frösche ohne Zahl« 
begleitete : 



Viollno I. 



Violino II. < 



Bas 8 0. 







i-k. — ^ , — i_j 


^ ^^^^ 







lässt in der Phantasie des Hörers wirklich die Situation entstehen, ebenso die 
Weise, wie er den Mücken- und Fliegenchor in demselben Oratorium illustrirt: 



Violino I. 

Violino II. 

Bratache. 
Organo. 



< 
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Solche Situationamalerei ist für das Oratorium wie für die Oper uner- 
läßslich nothwendig. Der Componist wie der Dichter mÜBsen uns über den 
Boden orientiren, auf welchem sich das Drama vollzieht, und dies geschiebt 
natürlich dann am leichtesten, wenn dieser durch gewisse Localtöne charakteri- 
sirt ist. Eine Scene im Freien, am Bach, in Flur und Anger, bei Sonnenschein 
oder Gewittersturm wird eine andere Musikbegleitung in der Phantasie des 
Tondichters erzeugen, als eine im geschlossenen Baum, im Dom, im Fruaksaal 
der Mächtigen der Erde oder am stillern Heerde des Hauses. Für jeden dieser 
Fälle bieten unsere grossen Meister Gluck, Händel und Bach, Haydo, 
Mozart und Beethoven bis zu den neuem: Schuhert, Mendelssohn und 
Schumann und AVeber, Meyerbeer, Wagner und die jüngste Gegenwart 
zahlreiche Beispiele. Nur der Unverstand konnte es einem der genialsten Meistor 
solcher Situationsmalerei, Jos. Haydn, zum Vorwurf machen, dass er in seiner 
»Schöpfung« und seinen »Jahreszeiten« sich keine Gelegenheit zur wir- 
kungsvollsten Tonmalerei entgehen lässt. Schon die wahrhaft geniale Weise 
mit der er den Hahnschrei nachahmt: 



Oboe. 




n 



Viola. 



Uass. 




TT-* -r^ -r^ ' J\j m 3: **• ^ 



Simeon. 



Des Tages Herold meldet sich 
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nBflie mit ihr TenShneii, Meli wenn sie nicht bo vollstladig bereebtigt würe, 
wie m 68 in der That ist. Das gilt aher im ganzen XJm fange von den reizen- 
den grossen und kleinen Tonbildern, zn denen ihm der Text der »Schöpfung«, 
wie der der b Jahreszeitena bo überreiche Veranlassung giebt. Weniger 
realistisch sind die Malereien Bach 's. Man giebt den beriihmteu Stellen der 
Enfthlnng des EvangeUsten in der MatthKne Fanion: 



% T 

Und fing an in 



r ' 



I 



trau 



ern vnd in Ua-gen 



uod der andern 



7~f~T 



r r 

6 « 

Und ging hinaus und wei 



• 9 



r 



ne - te bit- ter-lich. 



eine viel zu eiusc itige Deutung, indem man annimmt, der Meister habe hier 
das »Weinen und Klagen« darstellen wollen. Nicht das, was der Evangelist 
beriehte^ aoUte niher «cttotert «erdettf lOBdem der Eindimelc, den dieier Be- 
ridkt anf ihn seibat macht» nnd der natflrlioh die Art der EnShlong beeinflnast. 
Bort sind ihm der leidende Jesus, hier der zerknirschte Petrus persönlich so 
nahe getreten, dass er selbst empfindet, wan si«; leiden, und diese Empfindung 
gewinnt natürlich treuen Aasdruck in der Erzählung, äo findet auch die Be- 
handlung der Worte: 



5 



£ . he der Hahn 



• hen wird 



entspreohende ErUirong. Dasa Back hier nicht entfernt daran gedacht hat, 
das Krähen des Hahna nadumahmen, gebt ani der Behandlong der Torher- 
gehenden Worte: 



Und als- bald 



he- te der Hahn 



vnwiderlegUcb hervor. Hier nixe es eher am Orte gewesen adai Hahn krihen 

zn lassen«, wenn hier überhaupt eine derartige Tonmalerei lolissig war, nicht 
aber in jenen Worten, die nur erzählen, dass Petrus an den Ausspruch Jesu 
dachte: »Ehe der Hahn kräht, wirst du mich dreimal verleugnen«; jener Auf- 
schrei auf dem Worte »krähen« deutet nur an, wie erschütternd der Hahn- 
schrei auf den Jünger wirkte, da er ihn an diese Worte Jesu erinnerte. Hier- 
mit ist sngleich ein wichtiger Grandsats Ar die EinfBhmng aolcher Wort- 
malerei angedeutet. Sie hat an sich wenig Bedeutung, wmn sie nicht sagleieh 
auch Situationsmalerei ist. Wie die vorstehenden Beispiele zeigen, kann 
damit manch feiner Zug entwickelt werden, aber nur, wenn sie die Situation 
uüher charakterisirt; sonst wird ihre Wirkung nur zu leicht ins Gegentheil 
verkehrt und komisch. Schon Gottfried Weber*) weist auf das BedsnkJiche 



*) C&cilia, eine Zeitsehiift for die mi 



he Welt» 1825, Bd.ni, p. 181 K 
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solcher Wortaiklarei bin. Wenn er indem Mnroello iadelty dus er das Wort 
»e0eM«&« (UebennMBe) in folgender Smie: 



Ab-U 




sten • aa com • pcen - de fl gian - de ee • ees • ao. 

durch eine fiberrnftssige Seennde charaktorieirt, so itt er im Unrecht. Jedes- 

falls war für den alten Meister hier nicht der Name, sondern die Wirknilg 
des Intervalls cutsclieidend, und diese ist allerdings hier so treffend, wie m- 
nUliger Weise auch der Name. Dagegen hat Weber ganz recht, wenn er «• 
unzweckmässig findet, dass die Messen-Componisten bei den Worten: 

Qui ... descendit de coelU =^ Welcher ... vom Himmel herab kam 
immer daa Niedersteigen durch a])Hteiuande und das 

r>et resurrexiU = und wieder auf erstand 
durch aufsteigende Figuren malen. Sehr richtig sagt Weber hierüber: »All 
diese WortmiSereien sind nebenbei anoh darom in sich selbst nnrichtig und 
unpassend, weil die Ansdrücke: hohe nnd tiefe Töne an sieh sdbst nur figfi^ 
lieh und blose willkürlich angenommene Kedensart sind, indem ein hoher Tod 
keineswegs eine räumliche Höhe hat, und das vermeintliche Abconterfeien räum- 
licher Höhe durch hoho Töne also nicht einmal wirkliche Tonmalerei, sondero 
nur wortwitzige Anspielung auf die ügürliche Kedensart hohe Töne und die!^e 
selbst wieder nur eine Ton der Woztfthnliehkeit hergenomaMne Anepielucg auf 
die H5he des Himmels ist» von wdcher der liebe Herrgott hier als herabsti^giead 
abgebildet werden solL Hütten wir für hohe Töne, d. h. für schnelle Klang- 
8chwin£juni?en ein anderes Wort als das figürlich entlehnte hoch, so würde 
kein Mensch auch nur eine Tonmalerei in den befraglichen Stellen ahnen: sie 
sind alao nicht einmal Tonbiid, sondern nur von einem ügüriichen SpracUaus' 
dmdce hergenommenes Wortspiel.« 

Andrer Art ist sehen die Bedeutung der Wortmaleiei in Beeftom^ 
»Meeresstillle und gltlekliche Fahrt«: 




U U U > i U 
In der an - ge • hen-reii 

N N K N 





Hier ist die »ungeheure Weiteo durch die weiteu iutervallenschritte auch wiA* 
lieh chavakterisirt Wie ftusserlieh aueli solehe Malemeii immerhin sindf m 
darf sich ihnen der Meister durchaus nicht entschlagen; sie sind an passender 
Stelle von bedeutender Wirkung und daher recht wohl geeignety das Yeistiod- 
niss des ganzen KunstwcrlcH zu erleichtern und zu fördern. Natürlich mfisMS 
sie passend angebracht seiu und dürfen nicht zur Hauptsache werden« 
Sie dürlüu immer nur al» Hülfsuiittel auftreten im Dienste höherer Ide«! >a 
deren flbwieugender Darstellnng sie das Ihrige nur beisutragen haben. 

Unter dm Begriff Tonmalerei fosst man femer auch die Yersnehte 
Darstellung &usserer Vorginge durch Musik, die an nnd für sich keine direkt« 
Beziehung zu ihr haben, die nicht, wie Wellenschlag und Windssrauschen, wie 
das Schnurren des Spinnrades, oder daa Rollen des Donners u. s. w. als Schall 
oder Geräusch dem Ton verwandt sind, oder als Vogelsang scbon in gewisacin 
Sinn in das Gebiet der Musik faUen und dahe r leicht nachzuahmen sind, 
sondern anoh solchci die, wieder Sonnenaufgang oder Sonnenuntergaaft 
Waldesluft und Waldesdnft, die Stille in Flur und Wald oder asf 
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dem weiten Meere, wie die treibende Lenzlaft oder der reifende Hauch 
des Sommers, wie Herbsteswehen und Winterschlaf ohne Beziehung 
zur Musik sind, aber doch eine eigenthüralich gestimmte Musik zu eizeuk'ou 
im Stande sind. Diese Art von Tonmalerei ist bereits Stimm uugsmusik 
im eigensten Sinne des Worts. Jene erwähnten änssem Vorgiiuge sind nnr 
iniofem sengend, nls aie in der Phantuie dee aehaffanden Künetlera gua 
beetiiDmte eigenartige Bilder hervorrufen und seinem gesammten ESmpfinden ein 
eigenthiimliclies Gepräge ertheilen. Sie verhalten sich ganz genau eben so 
einwirkend auf i*hantasie und Empfindung wie alle andern Stoffe, aber es geht 
doch mehr von ihrer Eigenart in Phantasie und Empfindung über und dem 
Mitsprechend anch in das Kunstwerk als von jenen, die nicht m taaerer Art 
lind. Diese I9§en sieh dort in der Innerliehkeit des KtaatlerB mehr auf nnd 
ferschmelzen inniger mit ihr, während jene auch nach ihrer materiellen Seite 
noch Pünfluss und Ausdruck im Kunstwerk gewinnen. Wenn Joseph Haydn 
unternimmt, in der Einleitung zu seiner »Schöpfung« die Vorstellung des 
Chaos zu geben, so musste er sich darauf beschränken, zu zeigen, wie am 
Anfange alles noeh wüst nnd leer war, wie die walitnden KriUle ans dem 
Buikel allm&iig herrortreten nnd alles nach Qestaltnng schleiclit nnd ringt 
nad dara ist die Musik vollständig befähigt und der in solchen Materien ganz 
nnvergleichliclie Meister hat auch mit genialer Hand Unübertrcniichos geleistet. 
Bereits in dem Es-dur-Satz (Tact 26) tritt ein Moment grösserer Festigkeit 
ein und Haydn kann es sich nicht versagen, solch überraschende Detailmalereien 
^imiNiliMi wis din durah dis Clarinstte, die wie ein junger em] 
Stern mit einem Ivillaiiten Lauf in die H5he geht: 




Aehnliches gilt von den Schilderungen des Bonnen au fgangs wie des Sonnen« 
Untergangs. Beide Naturerscheinungen haben nicht den mindesten direkten 
Anknüpfungspunkt mit der Musik; sie werden erst in ihrer Wirkung auf 
Gemäth und Phantasie zu Darstel lungsobjekten für die Tonkunst, 
diese besitst die Mittel, um analoge Wirkungen zu erzielen. Der Tondichter 
wird sich hierhei namentlich daranf besohribiken mflssen, die anscheinende Be> 
wegnng dieses ganaen Vorganges darzustellen; er wird däie tiefirte Bnhe yorans- 
istsen nnd schildern müssen, er wird mit wonig Stimmen, vielleicht nur mit 
einer beginnen und dann, wie allraälig der Tag heraufzusteigen scheint und sich 
ausbreitet, auch allmälig immer mehr Stimmen und Mittel entwickeln, und wie 
der junge Tag dann Leben weckt, so wird auch der Tonsatz immer lebendiger ' 
und manniehfidtiger sieh gestalten mflssen, bis er in sonnigem Gianie an strahlen 
Mheint wie der helle lichte Morgen. In der Besonderheit der Anwendung der 
musikalischen Mittel wird der Tondichter dann vielfach Gelegenheit finden, das 
Bild noch treuer zu gestalten, so das» wirklich der durch Sunneustrahien erzit- 
ternde Aether zu klingen, daes der junge Morgen aus Kosenwolken hervorzu- 
brechen scheint, wie in dem prachtvollen von Streichinstrumenten nnd Hörnern 
he^^mteAen FlSten-Tersett der Einleitung zum dritten Theil der »Schöpfung« 
oder in der zum zweiten der »JahresMitstt«; dass man die Empfindung haben kann, 
als gingen Sonne, Mond und Sterne auf, wie in Uriel's Becitativ im ersten 
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Theil der »SchÖpfimg«. Unter dieaelben GeeiditBpiuikfce gehören die salüreiehen 
weitern Malereien, die Haydn in der »Schöpfung« in meisterhafter Weise aoB- 
fUhrt, wie das Hprniederfallen des Regens und des Schnees und dea 
Lebens in Wahl und Flur: am kriechenden Gewürm, am jächwarm der Insekten 
und der Vögel des Waldes u. s. w. 

Audi BeetboTen hat lolche Malereien nicht von der Hand gewiemn, wo 
sie flieh «nfdringten. Die Paatoralsinfonie enthilt alle besprochenen Ailn 
derselben^ vom Kuhreihen und der Bauemmnaik und der mehr derb realistischen 
Malereien des Sturms, der Vogelstimmen (Kukuk, Nachtigall und Wachtel), 
des Rieseln des Baches bis zu jener mehr idealen, der weichen, warmen 
zitternden. Sommerlüfte, der Mittagshelle und Mittagsgluth. Auch der »Fidelioi 
enthSli sahlreidie feine vnd ttbemachend miagtRUirte Malereien, wie iin enten 
Bneti, in dem das verlegene Stammeln Jaeqnino'a flo erglMsUah dviwfa die Staeeato- 
fignr in den Streichinstrumenten charakteriairt wird, oder im Chor der Gefangenen, 
in welchem die Einleitung in uns das wehmiithig wonnige Gefühl der mild 
und lind uns umwebenden Lüfte erweckt, oder im Melodrama der Kerkerscene, 
das den ganzen äussern Hergang ganz treu musikalisch begleitet. Auch dio 
Moflik IQ Qoethe^s »Egmonti.ifli ein Meiiterweilc aoleher Tonnaknet ron dea 
ertten Aoeoiden bis som Melodrama und der anaehlieflsenden SiageaaiiifoBie. 
Der Schlaohtainfonie des Meisten ist sehon früher gedacht worden im 
Artikel Prograrommusik. 

Eine eigenthümlicho Weise der Tonmalerei erzeugte die Romantik 
und zwar zunächst in Carl Maria von Weber. Er war der erste, der die 
Feen mit ihren leichten und luftigen Spielen som Dantellongsobjekt maehts^ 
Mosart hatte in seiner »ZnnberflOte« (nnd namenfUdi schon in der Onver* 
tnre) gezeigt, welch tiefflidu- Bildnerin gerade die Musik für dies Zanberreich 
istf und Weber machte das Keicli der Feen zum Objekte für künstlerische 
Darstellung. Diese nur von und für die rimutusie geschaffene Welt trat mu- 
sikalisch zunächst mit der Oper »Oberen« in die Erscheinung. Sie wurde 
von Oberon's Zanberiiom beherrsohty dies spielt daher in der ganzen Bomaatik 
eine bedentsame BoUe nnd der »leichte Feentritt«, in welchem W eb er die herrlidies 
Geiste der Lnft einführt, ist charakteristisch fflr die ganie Gattung gewordas: 



flaati. 




Clarinetti in B, 





Diese Weise und die nachstehend verzeichnete sind die Formeln geworden, 
in denen sich das Elfenreich erschloss. Die vorstehenden leichten Accorde der 
F18ten und Olaiinetten weiden bereite in der OnTerture dazu benutzt, um uns 
an dem »Ritt in das romantischo Land« einsnladen oder eigentlich gleich dirskt 
hineinzuführen. In der nachstehenden Einleitung nun ersten Ohor der Optfr 

zum Mfenchor: ^j^^j^ht wie Feentritt nnr weht. 

Durch den Saal ihr Elf< n u'f'ht. 

Viel zu laut die Quelle tunt. 

Viel zu laut der Zcphyr stöhnt! 

Jagt die wirre Mücke fort, 

Laast dto l&etl nicht .summen dort!" 

erhalten sie dann ihre höhere Erlünteruug und sie namentlich weckten in de« 
jangern Zeitgenossen des Meisters, in Felix Mendelssohn, einige seiner nnve^ 
gänglichen Schöpfongen. 
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Wi« Schubert, M endelsiolm und Sohamann diese Biolitting weiter 

verfolgten, ist in den Artikeln Sinfonie und Onvcrture bereits weitläufig 
erörtert worden und wir können hier darauf vi rwuisen. Dort ist auch darauf 
hingewiesen, dass diese jüngern Komantiker namentlich dadurch so nachhaltig 
wirkten, dass sie hierbei nicht nur die l'hantaaie beschäftigten, äonderu auch 
dM Hen in MiÜeideniehaft sogen. Sie wassten diese Welt nicht nnr in blenden- 
den Farben nns sn schildern, sondern sogleiob so, dass wir anch mit nnserm 
Herzen daran lebhaften Antheil nehmen. Damit gewinnt «Iii se Tonmalerei erst 
die höhere künstlerische Bedeutunff, die überhaupt die Möglichkeit gewährt, 
ganze grosse Formen damit zu füllen. In den früher erwähnten Fällen, in 
denen es nur galt einzelne Worte oder Situationen zu illustriren, erwartet man 
nioht mehr tb eine möglichst trene Tonmalerei; am ganze Formen damit an 
füllen, rnnsa ein ethiaoher Inhalt Torhanden sein, der diesen Fonnen ftberhanpt 
erst künstlerische Bedeutung giebt. Diesen Inhalt gewinnt die romantisdi con- 
struirte Welt nur, indem sie mit der concreten Welt in Zusammenhang und 
direkte Wechselwirkung gebracht wird und indem dies die erwähnten Meister 
thun, gewannen sie ihre bedeutende kunsthistorische Stellung innerhalb der 
Batwidkelung der Kunst. Dort konnten wir such sehon dar Heistersohaft 
Biohard Wagner's in Ansf&hmng von Sitoatioas- nnd Detaümalereien ge- 
denken. Die Darstdlnng des Mysteriums vom heiligen Gral, des Walkftren- 
ritts, Feuerzanbers und einer Ivcihe anderer derartiger Schilderungen, wie 
die reizvollen Naturmalereien im « Jj o hen <^rin« und der »Nibelun tron- 
trilogie« sind mit so glühenden Farben ausgeführt, dass sie zauberhaft wirken; 
sie in sllermeiat haben diesen Werken eine tiefgrafende Bedentnng für die 
Gegenwart gegeboL Der Zog derselben drängt naeh dem eingehendsten Yer- 
ständnisB aller Dinge und diesem entspricht die realistische Tonmalerei voll- 
ständig. Sie richtet sich mehr an den combinirenden und erwät,'enden Ver- 
stand und diesem erscheint so das geheimnissvolle Wesen der iSIusik leichter 
fassbar. Dass die Tonmalerei indess dem innersten Wesen der Musik nur be- 
dingungsweiae enü^richt, wvrde schon im Eingange angefahrt und im weitem 
Yerlanf von nns mehrmals stark betont. Solche Tonmalereien kdnnen und 
dürfen daher nichts weiter als Hülfsmittel sein, welche die Erkenntniss der 
die Musikformen erzeugenden Idee befördern helfen. Diese Idee zu verkörpern 
ist immer einziges Hauptziel, wie aller Kunst, so auch der Tonkunst. Diese 
wird durch einseitige Berücksichtigung der Tonmalerei herabgedrückt zum 
blossen deemttven Beiwerk, das die Sinne sn reisen, aber nicht auch der 
Psyche einen Inhalt an TermitUln vermag. 

Von besonderer Bedeutung wird die Tonmalerei für die Form des ])o- 
gleiteten Liedes. Hier wird es, wenn auch nicht immer, doch oft nolhweudii^ 
in der Begleitung die Situation anzudeuten. Es erscheint unerlüsslich, dass 
das Begleitungsmotiv zu Goethe's »Gretchen am Spinuradea dem Summen des 
Spianraicte abgelanscht ist: 









Ff» 











wie in der Schubert 'sehen Compomtiou dieses Liedes und es ist genial and 
fein empfianden ingleich, dass der Meister es nnnnterbroohen mr feinem KiLan- 
cirung der Stimmung bald ven ngt, bald erweitert beibehalt, in immer heftigerer 
Bewegung, bis es plotslich abreiset und still steht» wie das Fidchen: 



Digitized by Google 



TonmeMer — Tdnmeaanng. 267 









• 






und ach 


sein KuasI 






fyB» 


'7*- 


















w 

r 



and dann erst langöum sich wieder in Bewegung setzt. Wie in einzelnen 
Mallerlloderii danelbeii Meutors dtt Bftvsehiiik d«i Warnen oder in JiULenB 
nreitem Geauige: »Jiger rohe Ton der Jagd« Hömer- und TrompeteiuchaU, 
oder in HendelBBohn'B: »Wenn durch die Fiazettaa "Wellen- und Buderschlagi 

in öchumann's: »Uebern Garten durch die Lüftea das Weben und Wogen 
der Früblingslüfte und Däfte die Begleitungstiguren erzeugt haben, ist hier 
eben so wenig weiter zu untersuchen,, wie die tanaend weitem Beispiele von 
. Tonmalereien der groneii uad klMiieik Ueaater naiem Ztat 

In noeh »ugedehnterer Weise kommt die Tonmalerei natfirlieh in der 
Ballade rar Anwendung. Für sie iat die Darlegung und Sohildening der 
Situation von noch grösaeror Bedeutung; die Singstirame übernimmt aber selbst- 
veratändlich nur die Erzählung und diese zu erläutern und unserm Gefühl und 
Yerständuiss näher zu legen, das bleibt der Clavierbegleituug oder überhaupt 
der instrumentalen Begleitung fiberlasaen« Und mn dieae darin so wenig ^ 
möglidi sa beeohriUiken, wird aogar der geaangliehe Theü abweiehend von der 
Praxis beim Lied und der Bomanze gestaltet. Bei diesen versucht die Melodie 
das strophische Yeraj^^efüge nachzubilden, und nlle andern Mittel der Darstellung 
ordnen sich, ihu unterstützend, diesem Zuge unter. Bei der Ballade dagegen 
wird der Bomanzenton, der hier noch zu einem ganzen Versgebäude ausge- 
weitet ist, in eine möglidiet knappe, einkeitliehe Glesangsphraae siuanunfln- 
geiaast nnd sie gewinnt dadardi den rechten Ton fttr die episch sieh aus- 
breitende Erzählung. Die mehr rhetorische, aber in sich geschlossene Gesangs* 
phrase bildet den (iruudton, der nach dem Verlauf der Handlung sowohl 
melodisch, wie harmonisch und rbythmisch verändert, die speciellere Ausführung 
der einzelnen Bxlder bestimmt und zugleich der instrumentalen Begleitung den 
nöthigen Baum gewährt, diese einaelnen Bilder in entsprechender Treue nnd 
AnsfUirlichkeit hinzustellen. Indem Joh. Gottfr. Löwe diesen Ton trafi 
wurde er der eigentliche Schöpfer der fialladenform nnd die nachkommenden 
Meister dieser Form haben sich ihm eng angeschlossen. So erscheint die Ton- 
malerei als eins der wcseutlichsen und vor allem wirksamsten Hültsmittel: 
das Kunstwerk in höchster Vollendung hinzustellen nnd ihm zugleich Allge- 
meingtdtigkeit und Yerstündliehkeit zu geben. Freüioh darf sie dann nicht 
lum Selbstsweck erhohen nnd es dflrftn ihr nicht Schildemngen ragemuthet 
werden, deren sie nicht fähig ist. Im erstem Falle gewinnt sie nur sinnlichen 
Keiz, der unter Umständen die Bedeutung des Kunstwerks im Besondern, und 
der Musik im Allgemeinen arg gefährden kann, im andern wird sie zwecklos 
und nicht selten komisch. Im I>ienste der Idee dagegen bedarf und fordert 
sie «nefgisehe Pflege und eingehendes Stndinm, und kSnstkrisoh TerWendet 
wird sie ihre eeht kllnstlerisehe Wirkong niemals veisagen, wie an sahlreiehen 
B«nspielen, die ins TTnendliohe fortgesetat werden konnten, nachgewiesen wnrde. 

TenmeBser» e. v. a. Saitenmesser (s. Monoehord, Sonometer). 
Tenmessnng» die Bestimmung der Tonhöhe nach der LÜDge der klingenden 
i^rpar und der dadurch bedingten Zahl der Schwingungen wnrde schon firtth 
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von den ersten Colturrölkern verBucht und bei einseinen bis zu einem gewissen 
Grade entwickelt. Die frühesten Beobachtungen nach dieser Seite führten zu 
der Ueberzeugnng, dass die Dicke, Länge und Spannung der klingenden 
Tonkörper die Höhe des Tons bestimmen und so erwiesen sich denn die aus 
Seide oder aus Sehneu und Schaafdürmeu gedrehte Saite und daneben 
die Im Scbilf- oder Bambosrobr oder gewissen Knoehen dw Thiers ge- 
fertigte Pfeife als für die Tonmesanng zweckzs&ssig und bequem. Mit Hülfe 
beider kamen die Chinesen schon in den erbten Jahrhunderten ihrer Cultur- 
entwickelung zu einem ganz scharf abgemessenen Tonaystem, das dann von den 
<i riechen wisseuächaftlich begründet und bedeutsam erweitert wurde (siehe 
Akustik, geschichtliche Entwickelang). Mit Hülfe des Monochords (s.d.) 
namentlich machten sie die eingehendsten üntersndiungen und fanden jene 
Katnrgesetiey nach welehen der Schall Klang und Ton wird und in be- 
'stimmte Systeme zu ordnen ist. Pythagoras fand, dass wenn eine Saite in 
zwei gleiche, oder so in zwei ungleiche Theile getheilt wird, dass ihre Längen 
sich wie zwei einfache ganze Zahlen verhalten, die Töne der beiden Theile 
eine Oonsonanz bilden. Er fand in der Hälfte der Saite die Octave und zu- 
gleich dass diese Hälfte die doppelte Menge von Schwingungen machte, als der 
Gmndton, mithin im Verhältniss von 1:2 stand; zwei Drittel der Saitmlänge 
und demnach '/i der Schwingungszahl ergab die Quint und die Quart endlich 
^fi der Saitenlünge und der Schwingungszuhl. Die weitere Entwickelnog 
diieses Prozesses ist unter Akustik ((Teschichte) nachzulesen. 

Auch durch die Jahrhunderte der fernem Entwickelung der Musik unter 
dem Einflüsse des Christenthums blieb die Saite und namentlich das Mono- 
chord das hauptsSchliehste Mittel sar Tonmessnng, die immer sdhftrfera 
Bestimmung fand. Seit dem 17. Jahrhundert kamen dann mehrere abweichende 
Methoden der Tonmessung zur Anwendong. Beim Beginne desselben wandte 
Mersenne die Saite schon in eigenthümllcherer Weise an. Er fand, dass 
eine Saite von 15 Fuss Länge, weun sie mit G'/s Pfund gespannt war, zelin 
Schwingungen in der Secuude vollendete, nnd wenn mau sie auf den zwanzigsten 
Theil verkOrste 200 Schwingungen in einer Seemide und er nahm den dadurch 
eraeogten Ton — zwischen nnserm g nnd pt liegend — ab Kormalton an. 
1885 machte W. Weber mit einem aeocoiiBtniirten Monochord fthnliche 
Versuche, und es gelang ihm, die Schwingungszablon mit grosser Genauigkeit 
von 1 — r^OO zu messen. Wollte er die Schwingungszahl irgend eines bebtinunton 
Stimmgabeltons messen, so stellte er durch Veränderung der Länge der Suito 
seines Monochords die ToUstibidigste TTehereinstinunnng der Tonhöhe heider, 
der Stimmgabel nnd des Monochords her, schnitt dann die Saite, nachdem er 
die Länge derselben genau gemessen, scharf an den Klemmen ab und bestimmte 
ihr Gewicht und darnach die Schwingungszahl. Aehnliche Versuche, wie Mer- 
senne mit der Saite, machte dann Chladni mit einem elastischen Stabe, allein 
diese Methode ist nicht der gleichen Genauigkeit fähig. 

Zu sicherern iiesultaten führten dagegen die Beobachtungen der soge- 
nannten Stösse und Bchwebungeu (s. d.), welche Scheibler merst anstellte, 
nm absdute Schwingongsmengen nnd rekAive Tonverhiltaisae sn messen, nnd 
weitftfhiii dann die Ton Siebeck, Cagniard la Tour und Dove construirten 
Sirenen und die von Helmholtz angewandte Doppel-Sirene (s. Sirene). Doch 
hat die Anwendung derselben immer bedeutende Schwierigkeiten, so dass die 
auf das Monochord und die Schwebungen gestützten Methoden immer noch 
ihre grosse Bedentong fttr die Tonmessnng behalten haben und n den aichenten 
Besaiteten bisher lUurten. Die dentsche Hatorforseherrersammlnng vom Jahre 
1834 hat die TOn Scheibler gefundene Bestimniuni; für die Tonhöhe der 
Tonleiter angenommen, wonach das eingestrichene a' in der Secunde 440 Schwin- 
gungen macht, darnach Htellt sich d&s Vorhältniss der Tonleiter durch sieben 
Octaven folgendormasseu dar: 
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Tonnaniy Alesaandro, war um die Mitte des 17. JabrhimdertB Sänger 
an der Kirche St. Maria-Maggiore su Born. Ei aiiid anoh Compositicmeii Ton 
üiiii Torliandeiii die aieh In der Sammlnng dea AbM Santtni bafonden und die 
zum Theil Tom Jahre 1620 dattrt waren: »Le quaUro Äntifone deW anno deüa 

Madonna a trea. i>3frit8a a tre voci parit. TbLilanie deüa heata Virgine a trev. 
*Äve Regina für hiopran, Bass continuo für die Orgel«. Dreistimmii^e Motetten. 

Tonolinii Giovanni Battiste, Organist zu Salo bei Brescia, wo er im 
Anfitage dea 17. Jahrhunderte geboren war, und von dem noch bekannt iat: 
»AM « Otto vocU (Venedig, 1616, in 4*). 

Toaeineter, s. Sonometer. 

TOBOni, Carlo Antonio, Geigenbauer, der tim 1700 in Venedig lebte. 

TononI, Pelico, Geigenbauer, der zu Bologna und Horn 1730 lebte. Seine 
Inatramente sind von ziemlich hober Wölbung. Der Lack ist hellgelb und sehr gut. 

Tenoily GioTanni, ebenfaHa Geigeabaner, welcher nach Teraehiedenen 
ModeUen arbeitete nnd dessen flaeh gewölbten GMgen seine beaten sind. Der 
Lack ist hellroth. Ein anderer Oeigenbaner deaselben Nameoa, Joannes 
(Rom, 1710) ist nicht bedeutend. 

Tonoplast nannte Kapellmeister C. F. Müller in Berlin ein, vou ihm er- 
fundenes anTerstimmbares Instrument, das für den Gesangunterricht bei Kindern 
bestimmt war. 

Tanoipayehafefla (gr.) iat die Wirkong der Töne auf die Seele. 

T^Bordnnng nennen ältere Theoretiker den Inbegriff der Regeln, nach 
denen die Bildung der Melodie in gesetzmässiger AVeise erfolgt. Sie umfasst 
die Lehre von der Tonart, vou der rhythmischen und harmonischen Gliederung 
und den dadurch bedingten Schlussclauseln. 

ToBOteehnie ist die Lehre von der Einrichtung der, doroh Walaen tönend 
gemachten Lutmmente. Das erste Werk hierftber yerOffenÜiehte Pater M. D. 
J. Engramelle 1775 in Paria nnter dem Titel: i>Tonofechnie ou Vart de noter 
leg cglindres efcm, welches von der Verfertigung der Spieluhren und Dreh« 
orgeln handelt. 

Tonqualität, s. v. a. Klangfarbe, Timbre (s. d.). 

Ven du cor et la trompette (franz.), s. v. a. Bogen oder Einsatistücke 
beini Horn und der Trompete (s. d.). 
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Tonsoh«! (Ri/per aeutit) ist ein Luden dei Geli5ninne, das in einer sn 
groBien Empfindlichkeit des Nervensystems seinen Grund hat, so dsss der 
leiseste Ton und das geringste Geräusch schon }>ei den betreffenden Personen 
nervöse Aufrcj^nnfr verursachen und schmerzhaft berühren. Es ist in der Regel 
die Folge vun Uelieranstrengung und ist, wie alle Nervenilberreizuugi am dich- 
testen durch JbLuhü zu heben. 

ToaseUuiy Tonfall, Cadensi Oadensa, Oadence (s. Gadens). 

Tonsebreibnuncbine. Ginseppe Marzolo zu Padna erfand im Jahre 
1858 eine Art Tonsohreibroaschine^ oder besser eine Vorkehrung, dnrch deren 
Anwendnnrr nn Oro;©! und Ciavier es möglich gemacht wird, die von dem 
Spieler hcrYor^'enift iiPn Töne neuerdincjs nach Belieben idonfisch zu reprodu- 
cireu und zugleich diu entsprocheuduu Notenzeichen aufs Papier zu iixircn, so 
dass sie mit alkllr Sieheriieit abgelesen werden können. Der geniale, aber ftnaserst 
arme Erfinder erhielt von der Geiellsehaft bot ZU 
Padua die grosse goldene Medaille. 

Tonschrift, Tonzeichen, s. Notenschrift. 

Tonsetzer heisst auch der Coraponist oder Tondichter, weil er Töne zxim 
Kunstwerk zusammensetzt. In den frühern Jahrhunderten der Entwickelung 
der Harmonik nnd des mehrstimmigen Geaangee war der Begriff etwas enger 
gdksst; man vwstand darunter den TonkOnsfler, welcher die vorhandenen Me- 
lodien mehrstimmig bearbeitete, fBr mehrere Stimmen »setzteu und bis ins 
Reformationszeitalter hinein war man gewöhnt, Sllnger, der die Melodie erfand, 
und Setzer, der sie contrapunktirte, zu scheiden. Es war diese Scheidung in 
der ganzen Entwickelung begründet. Diese erfolgte zunüchät innerhalb der 
ohriaüiohen Kirdie nnd des Ciiltas derselben; fttr ihn waren die Melodien fest 
bestimmt, nnd den Contrapanktisten blieb eben nnr die Aufgabe, diese mehr- 
stimmig zu behandeln, »zu setzen«. Im Yolksge sänge und in der welt- 
lichen Musik überhaupt erst wagte man Melodien zu erfinden und diese wuchsen 
in so reicher Fülle an, dass sie sich bald auch den Contrapunktisten aufdrängten 
und diese wussten ihnen gegenüber zunächst auch nichts weiter zu thun, als 
sie mehrstimniig zu setaen. Sie waren also ancb jetzt immer noeh nnr im 
wahren Sione dea Wortes »Tonietser«. Erst als sie dann aueh telhstflndige 
Melodien erfanden, worden aie sn Tondichtern (s. d.). Darnach ist 

Tonsetzkunst im engen Sinne des Wort^ die Kunst: die Töne nach den 
feststehenden Regeln des reinen Satzes (s. d.) zusammenzusetzen. Sie umfasst 
als solche die rein technischen Eertigkeiten der Composition, welche durch die 
üebnngen naeh den rein grammatikalisdien Begdn dinr Melodie, der Harmonie, 
des Bhythmns, des Oontrapnnkia nnd der Instrumentation erworben werden. 
Die Formenlehre gehört nur noeh theilweis hierher, sie verfolgt BShon einen 
höhern Zweck und setzt einen gewissen Grad von Erfindung voraus, welche 
den Tondichter charakterisirt. Daher fasst man ira weitern Sinne Tonsetzkunst 
auch gleichl>edeutend mit Composition und Tondichtung, als die Kunst: in 
tönenden Formen einen bestimmten Inhalt darsnlegen. 

Vonspraehe nannte man das Verfahren: mit bestimmten T8nen nnd Ton- 
formeln feststehende Begriffe zn verbinden, um sich auf diese Weise auch durch 
• Musik begrifflich verstandlich zu machen (s. T>'I(^(/ra phie tnusicale). Dass 
man in neuerer Zeit die INIusik übcrliaupt als Tousprai-lic, al.s eine Sprache der 
Gefühle auifasste, hat viel Verwirrung augerichtet. Wenn auch die Tonkunst 
▼iel unmittelbarer anf unsere Sinne und dementspreehend anf Phantasie und 
Empfindung wirkt als die andern Künste, ao wird sie doeh ebensowenig sur 
Sprache als diese; und wie folgerichtig diese nur durch kunstvolle Formen 
wirken, in denen Rieh der Inhalt verkörpert, so nnch die IMusik, Durch das 
blose, ungeformte oder doch nicht zur srlifmcn Form entwickelte ^laterial wirkt 
sie nur sinnlich reizvoll, ohne einen Inhalt der i'syche zu vermitteln. Der 
Irrthnm, die Musik als Spraehe su betraehten, hat an jener Veraohtung der 
Form goÄhrty welche nothwendig kOnsttoisohe Yerwildemng im Gefolge hat 
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und die nur einseitig auf oohlagende und dnurtieofae Wirkung geriohtet ist 

Während als oberster Grundsatz aller känatieriflslken G^eslaltang gHü: die rein 
sinnliche Wirkung des Materials durch den zu schöner Form verkörperten In- 
halt zum wirklichen Vermittler desselben zu erheben, erklart die, aus jener 
falschen Anschauung von der Kunst als Sprache hergeleitete Doctrin, alle 
künstlerische Form jfilr überflüssig und den Genius hemmend, and die auf ihr 
baaiite Riclitnng unserer KnnstentwielEelimg ist nur auf die glsairoUsto sinnlich 
anreizende "VV^irkung durch und mit dem Material Vedacht. Die Artikel Phi- 
losophie der Kunst und Musikformen weisen nach, dass in dieser Weise 
nicht eif?entlicli ein Inhalt zu vermitteln ist, sondern dass nur die Sinne an- 
und aufgeregt werden können; dass die Wirkung eine mächtige und berückende 
und berauachende sein kann, nicht aber auch eine künstlerische. Diese ist nur 
n eneidion, wenn audli die Musik nieht als Sprache, sondern als Kaust behandelt 
vird, die iluren Inhalt nicht darlegen, nicht dednciren, sondem gertslten soll. 

Tongtnfe, s. Klangstufe. Nach der allgemeinen als gültig anerkannten 
Definition von Klang und Ton, nach welcher dieser ein Klang ist von be- 
stimmter Höhe und die Bezeichnung »Klang« auf die specifische Wirkung des 
Tones sich bezieht, ist auch die Benennung Ton stufe correcter als die 
»Elaagstufe«. Denn wenn es gilt, die Töne nach 'Tonstufen au ordnen, so 
koBunt nicht ihr Klang, sondern ihre bestimmte Hdhe in Betracht. 

Tonsystem ist der Inbegriff ullor in der Tonkunst Terwendharen Töne, in 
sine bestitnnito Ordnung pfebnicht. (S, System). 

Tonamfaug') s. Tongronzen und Umfang. 

Tonus =: die grosse Secunde, und: 

Tob« SB die Kirehentonart. Modus. 

Touvs frlMiiy der erste, 

T^BUS secundns, der zweite, 

Tonus tertlas, dor dritte, 

TonuB qnartiiH, der vierte Ton (oder Tonart). 

Tonus regularis, eine Kirchentonart, welche mit dem ursprünglichen Finalü 
tone ahechliesst; 

Tonus irregularis, eine Kirehentonart, welche mit einem andern als dem 

ursprünglichen Finalton endet; 

Tonng nilxtus, ein gemischter Ton, der weder durchweg plagalisch, noch 
durchweg authentisch gehalten ist; 

Tonus imperfectus, ein Kirchenton, der den Ambitus seiner Octave nicht 
gaai ausfllllt; 

ToBVS pMÜMtaff ein Kirdienton, der den Ambitus ausnillt; 

Tonus plusquuBparflBelns» ein Kirchenton, der den Ambitus überschreitet 

(S. Tonart). 

Tonus falier, die lateinische Bezeichnung für das Glockenspiel der Orgel. 

Touverbinduug ueunt mau eine Reihe von Tönen, welche nach ^nem 
bestimmten Gkseta geordnet sind. Bei der Ausführung versteht man darunter 
die Weise, nach welcher die TOne möglichst eng aneinander gereiht werden, 
ohne die geringsten Pausen und wesentlichen Klangnnterschiede. Bei den Sing- 
Stimmen und einigen Blaseinstrinnenten setzt diese Tonverbindung die Kegister- 
▼erbindung voraus. In der natürlichen Construktion dieser Instrumente wie 
in der, der Singstimme ist begründet, dass Töne gewisser Lagen Isiohtet an- 
sprechen und eine andere Klang&rbe haben, als die andern. Man beseiohnet 
die so geschiedenen Lagen mit »Register« und es ist Aufgabe jedes Sängers 
(s. Stimmbildung und Tonbildung), diese Tlnterschiede möglichst auszu- 
gleichen, diese Register unter sich au verbinden, um dadurch die Touver- 
bindung herzustellen. 

Tonverhältuis8, s. Yerhältniss. 

T^BTWweohslungy s. Enharmonisch. 

TtiTtnlehiug} Tsmjpo rvhaio (s. d.). 
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TraTerzienmgr» b. Verzierung. 

T^BweduMlBaieliliie hmut «ne Ton Gerreny im Jalure 1846 etlBttdene 
Yorrioliiong tu BlMUittnimeiiteii, dureh deren Btellung die Stimmung des In- 
Btnunento aofort verändert werden konnte, indem dadurch die Röhrenlänge dureh 
Hinznfägnng oder Beseitigang gewisser Eins&tsstäcke verändert wurde. 

Tonweite, s. Ambitus und Intervall. 

Tonwerkzeuge sind die, zur Hervorbringung der Töne dienenden Werk- 
leoge. Dieee nnd entweder natttrliehe, d. h. Ton der Katiir gegebene, wie 
die Singetimme (e. d.), oder kttnstliehe, d. h, üdehei welche erat die Be- 
dingungcn, unter denen sie tcmeneogend werden» dureh die Besonderheit ihres 

Materials, ihrer Form und sonstigen Einrichtung gewinnen (s. Instrumente). 

Tensor, Michel, Kirchencomponist, der Ende des 16. und Anfani» des 
17. Jahrhunderts lebte, war Organist in seiner Vaterstadt Dünkelsbühl bei 
Ingolstadt in Baiem nnd hatte seinen dentaehen Kamen Barts eher er in den 
lateinischen Tensor umgewandelt. Folgende seinw Oompositionen nnd gedrockt 
vorhanden: ^Selecta gtuiedam canHones saerae, tnodis mimcis quinque vocum recent 
eompositaeti (Noribergae, in officina Theod. Gcrlacchii, 1570, in 4" obl.). »Sacrae 
canHones planae novae, quaiuor, quinque et plurium vocujn ita compositae, ut ad 
omnu generU inttrutnenta accomodari posnnU (ibid. 1573, in 4** obl.). »Cantione* 
eeoleaia&ticae, quaiuor ei quinque ffoeum, e9 teerte UUerie dteumptae, quibue eddUi 
euni BteieU DemäU, ftU in Vetperi» eoMieerum deemUmi m^eni* (Monaeehü, 
ezondebat Adamus Berg, 1590, in 4** obl.)- Dies Werk enthält visnehn Tier- 
stimmige tmd vierzehn fiinfstimmigc Motetten. ^Fasctci/hi-'^ canfionv.m ecrlefnagÜ- 
Carum quinis et senig voeibui, ad omnia genera inHrumeniorum accomodatuf 
(Dillingen, 1605, in 4°). 

Tonselehen, s. Hensnralmusik, Nenmen, Notensehrift, Tahnlatnr. 

Toemeree ist ein in Bengalen gehrftnchliehes, ans einer Gtonrd- oder Coeoe- 
nnss verfortigtes Blasinstrument. Ad den äussern Enden sind zwei enge Röhren 
oder Flöten von Bambusrohr mit Tonlöchern angcliracht, deren Stiel, durch 
Welchen der oingeblasene Luftstrom ausflieast, am entgegengesetzten Kande der 
Nuss eben so lang heranssteht 

Toph, 8. Adnfe. 

Tereellns» s. Sannto. 

Torelli, Oasparo, Componist der römischen Schule, welcher mit dem Vio- 
linisten Gius. T. fast zu einer Zeit lebte, war Kapellmeister an Imola, WO 1683 
sein Oratorium »Betsabeati aufgeführt wurde. 

Torelliy Giuseppe, einer der ersten Meister des virtuosen Yiolinspiels, 
ein Yeronesw Yon Geburt, Jeadeeuee FSermoiUeo in Bologna, war, so weit 
bekannt ist, 1685 Violinist an der St. Fetroniikirehe daselbst nnd wurde nm 
1703 Conoertmeister des Blarkgrafen zu Anspaoh. T. erfand eigentlich das 
Violinconcert; er kam dem Corelli, der dieselbe Form anwendete, noch um einiire 
Jahre zuvor, er starb 1708. Neben mehreren Vocalsiitzen schrieb er namentlich 
Kammermusik, wie: »BaUetti da camera a tre, 3 vtolini e B. C«, op. 1. »Con- 
eerto de eeeterm a dee meHm e heeeom, op. 2 (Bologna, 1686, in FoL). »Sinfeiue 
a 2, 3, 4 itinmenüm (ibid. 1687, in 4*). MOeueerÜne per eamera e vietiee et 
riolonrcUo<i, op. 4. -»Sei Sinfonie a tre e sei eoneerU a guatfro^, op. 5 (Bologna, 
HVJ'J, in Fol.). nConcerti musicnli a quatiro«, op. 6 (Amsterdam). nCapricci 
miisicali per camera a tiolino c viola, ovvero arciliufo«, op. 7 (Anisterdiim, in 
Fol.). "Concerti grosH con una pastoralc per il Santissimo nataiet, op. b (Bo- 
logna, 1709, in Fol.). Dies Werk, welches ZU eeneerü ä 9 VkL eeeetriini, 
2 Viel ripienij Vkia e Oemhelo enthllt, wurde erst naeh dem Tode ToreUTB 
von dessen Bruder Feiice herausgegeben. 

Torelli, Lnigi, unter diesem Componistennamen wurde zu "Wien im Na- 
tiouultheuter wiederholt eine kleine Oper »Die musikalische Akademiea aufi^'i führt. 

Tori oder Torri, italienischer Componist, welcher Ende des 17. un^^4^faug 
des 18. Jahrhunderts in Dentsehland lebte. Er war 1690 Kape]lmeister*6> 

i 
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tfurkgrafen in Baircuth and ging ein Jahr sputer als Direktor der Kammer- 
ransik nach München, brachte dort 1791 zwei seiner Opern zur Aufführnng: 
tVAmfiizione fiihninata<t, eine komische Oper und eine andere »J Pregi deUa 
prima vtra: Nachdem wandte er sich nach Brüssel, wo er 1702 an der 8t. 
BCehael-Kirdifl und St Gvdule Kapellmeifter ward«. Nach Hawkins war er 
ein Sekfiler des Agoatino Steffui (s. d.), deiaen Manier er rieh in eigen mnehte. 
Besonders Vocalsachen machten ihm in Flandern einen Namen. Seine Duetten, 
darunter »Heraklitus« nnd »Deraokritusct, in welchen das Lachen und Weinen 
raosikalisch ausgedrückt ist, machten besonderes Aufsehen. Später wechselte T. 
»einen Wohnort noch einmal und lebte in Köln als Kapellmeister, wo er un</e- 
fittir 1732 starb. Es ist nichts von seinen Compositionen gedruckt, doch sind 
im sweiten Manvseripi-yeneiohniss tob Brritkopf noeh swei Duette Teneiehnei. 

Torkesejy Johann, musikalischer Schriftsteller, der naeh Bumey ums Jahr 
1400 lebte, wahrscheinlich ein Engländer, hat einen Traktat geschrieben: 
plae MagistrU, welcher für die Entzifferung der Compositionen aus dem Anfange 
des 15. Jahrhunderts sehr brauchbar ist. Das Manuscript befindet sich als 
No. 5 in einem Codex, welcher neun Traktate enthält und den Graf von Schel- 
bune in England besass. 

Torles (...)y Mnsiklehrer an den Akademien zu Clermont, Grenoble nnd 
so Moulins, lebte um die Mitte des 18. Jahrhunderts nnd Teröffentliehto au 
Paris 1767: i>Cinq moteU a Voix seule, avec Symphonien. 

Torlez, Violinist bei dem italienischen Theater zu PariSi gab 1783 beraos: 
*Six duos pour ßüte et violonvf op. 1. 

TaniabMeay Paseal, GSlestinermöneh in Aquila, einer Stadt in den 
Abmzzen, gegen 1560 geboren, hat einen Beweis dafür, dass er anoh Oomponist 
war, hinterlassen in der: »Jßtm a einque vod* (in Yenetia, appresso Giaoomo 
Vincenti, 1590, in 4°). 

Torner, Joseph Nicolaus, Domorganist zu Trier um 1740, hat zu Augs- 
burg gegen diese Zeit herausgegeben: »Musikalisch ABC jper tertiam minorem 
MtÜMM 8 OatUümat pro Qfertoria, M pro MeMHoM ei 8 pro Ommmnion«f 
fiwftiit «s dheraiM, Timit per terthm wtajorem XU, partim ToeettUu, Currenteej 
Mae eantabtles etc. additaev. 

Tomioli, Marco Antonio, Kapellmeister an der Hauptkircho zu Siena, 
wo er 1580 geboren wurde, hat Opern und auch Kirchenmusik geschrieben. 
Von der letzteren ist bekannt: »Sacrarum cantionum a 2, '6 et ^ vocum^ liber 
femuftw« (Yenetüs, apnd Jae. Yineentinm, 1617, in 4*). 

Tdvrafe« oder Torr hebe, grieehischer Musiker, Sohn des A^, naoh dem 
eine Stadt in Lybien benannt ist nnd dem einige Historiker die Brfindnng des 
Lydischen Modus zuschreiben. 

Torres, Melchior de, ein spanischer Tonkünstlcr des 16. Jahrhunderts, 
geboren zu Alcala de Keuares in Neu-Castilieu, wurde im Anfange des Jahr- 
hunderts geborai nnd gab heraus: »Asrie de la mude»i (Alosla, 1554, in FoL). 

Terres Martlnw BraTO» Bon J5ao dtf erster Orgimist an der fcSnigliehen 
Kapelle zu ^radrid, daselbst 1665 geboren, sehrieb ein Lehrbuch der Orgel- 
begleitnng: * Reglos generale!^ accompanar en organOf clavieordo Jf ha$pwi^ (en 
Madrid, en la imprenta di musica, 1702, in 4°, 163 Seiten). 

Torrian, Jehan, Orgelbauer, geboren zu Venedig, liess sich zu Montpellier 
gegen Ende des 15. Jahrhunderts nieder nnd baute dort 1504 eine Orgel in 
Notre-Dame-des-Tables von aoht Fuss und aeht Begistern (nNoeemt ManuA 
eemplet du facteur d'orguesv, t. III p. 490). 

Torrianl, Giov. Antonio, Componist des 17. Jahrhunderts, von Cremona, 
hat in Musik gesetzt: »La ConverHone di Homualdotf Oratorium, aufgeführt 
zu Fabriano 1688. 

Tonropil, eine Art Hanltrommel (s. d.), ein NationalinstRunent der esth- 
iKndisohen Bauern. 

tüefftly sneh Torto, Luigi, Eirohfineomponist an der Kapelle der Theatiner- 
IMA CwiWbMInn. X. 18 
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Kirche in Törin, war sa Paria 1547 geboren. Ee eind ▼on seinen l^eiiDtD 

gedruckt: primo libro ddlc Canzoni a tre roeU (in Veneti» 1581» kl 4*). 
*Il primo libro di Madrigali a cinque vociv (ibid. 1585, in 4°). »H seeondo 
libro delle Canzoni a trc voeii (ibid. 1583, in 4°). »// primo libro di Motetti 
a quattro vocia (in Venetia, app. (Tiacomo Yincenti, 1589| in 4*^). »Meua e 
Vespri a tre voci; op. 6 (ibid. 1607, in 4"). 

ToscanOy Kicola, DomimkanermSnch, auch Sänger, geboren zu Monte di 
Trapani in Sidlien nm die Mitte des 16. Jahrhunderte. Kaebdem er tum 

Hclübde abgelegt hatte, bereiste er Italien und zog sich 1606 in sein ehenialigM 
Kloster zurück. In der Bibliothek zu Palermo sind ManOBOripte von ihm TOr> 
banden, welche musikalische Abhandlungen enthalten. 

Tosi, Giuseppe Feiice, Componist, ist zu Bologna 1630 geboren und 
war zuerst Organist an San Petronio, später Kapellmeister der Kirche Sau 
Gioyan' in Monte. Bei der Gründung der philharmonischen Akademie in 
Bologna 1666 wurde er Mitglied deredben, und 1683 Kapellmeieter an der 
Kirche zu Ferrura. Deesen ungeachtet war er auf dem Gebiete der Oper ab 
Componist am thätiffsten. Er schrieb: »Atidea, ein Akt (Bologna, 1679). »EnV 
mondaa (ebenda KiSl). uTrajanov. (Venedisr, 1681). »Giunio Brufoa (Boloffna, 
16HG). r>Orazio<i (Venediir, 1688). »Amulio o Numitorct (ebenda 1689). »Pim 
e Demetriovi (ebenda 161)0). »La Ineoronazionc di Serse<i (Venedig, 1691). »Sta 
del oromj BaUet, bei Gelegenheit der Hochseit des Hersogs von Parma mit 
Dorothea Sophie von Neuburg, 1690, im Palais am Parma. Einige Kirchen* 
compositionen sind gedruckt: tSalmi coneertati a tre e quattro voei eon vkünie 
ripienin, op. 1 (Bolnfrna, J. Monti, 1683, in 4*). *OatUate da Oamera a coee 
sola, co'l hafiso confinuoa, op. 2 (ibid. 1686, in 4**). 

TosI, Pietro Francesco, Sohn des Vorigen, Sopransänger, GesancjsTncister 
und ( 'ompouist, wurde in Bologna gegen 1650 geboren und erwarb hich in der 
Folge bedeutenden Buf als Sänger und Gesanglehrw. Nachdem er in aUea 
bedeutenden Städten Europas sich hatte hören lassen, liess er sich in London 
niederi und glSnste dort als Opern- und Ooncertsanger. Er Terlieas die.se Stadt 
nur noch einmal, um noch nach Bologna zu reisen, und dort sein Buch üb«r 
die (lesangskunst drucken zu Lis.sen, ein Werk, welches die Methode der alt- 
italienischen Gesaogsweise in aller Klarheit darlegt, sich auch sonst darcb 
treffliche Anmerkungen ausseichnet Die Bedeutung desselben wurde aueih duiek 
TJebersetsungen ins Englische und Deutsche anerkannt. In die letitere Sprach« 
üb.-rtrng es Agricola: »Anleitunür zur Singkunst; aus dem Italienischen mit 
£ililnterrnf?en und Zusätzen« (1757, in 1°). Die englische TTebersetzuncr von 
J. E. (»alliard mit Anmerkungen, die aber nirlit .•uisualiralos belobt wird, er- 
schien unter dem Titel: »Observation* on the Jlorid son^ or stsntiments of ihe 
ancieni and modern wngermi (London, 1742, in 8*). Der Titel des Original* 
werkM heisst: itOpiniione de eanfori anü^ e mod&mi o »iano auervoHani topf» 
ü conto ßgurafoa (Bologna, per Lelio dclla Velpe, 1723, in 8*, 118 S.). Ei 
existiren niicli Exemplare dieser Ausgabe, die eine Dedication an Lord Petcr- 
borough enthalten. Dieser Lord i^tellte dem Tosi. der in London allgemein 
sehr geschützt war, im Alter eine Wohnung in seinem Hause zur Disposition, 
die derselbe auch besog und bis an seinem Tode, ungefähr 1730, bewohsta 
Nachdem Tosi nicht mehr öffentlich sang, beschshigte er sieh auch mit dtf 
Composition und schrieb Cantaten, die nicht Übel sein sollen, und deren M»' 
nnscripte noch in England au finden sind. 

Todone, Matteo, genuesischer Componist aus der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts, gab heraus: »Tl primo libro di Madrigali a quattro rorU 
(Genova, app. Girolamo Bartoli, 1590, in 4"). »II primo libro de MotcUt ^ 
einque voei* (ibid. 1593, in 4*>. 

Tesenl» Giuseppe, Sopransanger der königL Oper au Berlin, geboren n 
Breeda, wird bereite 1760 in Berlin erwähnt, kam jededi erst naeh dem siebca- 
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jährigen Kriege in Thiitigkeil| 1795 Mung er noch in Berlin, aber nur noch in 

den LehmanD'scheu Kirchenconcerten. Er war von Agricola gebildet. 

Tossarelli, Pietro, J)oinherr von Aqni, goborou zu Bi'nevent, Musik- 
düettant, lebte im 16. Jahrhundert und veröffentiichte: »Mitdrigali a nei cociv. 
(Ifailand, 1570, in 4'). 

Tottmann, Albert, geboren am 31. Juli 1837, Sohn des Seminor-Monk- 

lehrers in Zittau und späteren städtischen Musikdirektors Moritz Tottraann in 
Löbau. Er atudirto auf dem Gymnasium in Zittau und später in Dresden, in 
welcher Stadt er zogleioh in der Musik iSeelemann's, Dotzauer's uud Keiäsiger's 
Untorricht genoia. Von Dresden aiedelte er nadi Leipzig Ober und beraolite 
bier das GÖnserratoriam und von 1867—1860 die IlniTerutBt, an weldier er 
germanische Sprachen, Philosophie, Mythologie, Literatur, Kunstgeschichte und 
Physik studirte. Daneben bekleidete er eine Stelle als Violinspieler im Theater- 
uüd Gewandbausorchester zu Leipzig uml war von 1868 au zugleich Musik- 
direktor am alten Theater daselbst. Da letztere Stellungen ihm jedoch nicht 
genügten, legte er dieielbMi nieder und übernahm die Birekticni mebrerar 0e- 
MDgrereine, wo er eieh besondere nm die EinfHbmng von Werken lebender 
ComponistflO Terdient machte. Sein Torhaben, einen längeren Aufenthalt in 
Paris zu nehmen, vereitelte der Krieg von 1870. Tottmann widmete sich nun 
ganz der Ausführung seines »Kritischen Kepertoriums der Violin- und Bratschon- 
hteratur«, wozu ihm durch die Firma J. Schuberth in Leipzig der Auftrag 
wurden Das Werk üand schnelle Verbreitung und die allgemeine Anerkennung 
der Faehpreese und Teraolatste, in Yerbindung mit andwen konstwissenschaft- 
lichen Arbeiten und VortrSgen Tottmann's, die Ernennung des Letzteren zum 
königl. buirisclien Professor, während ihm vom König von Sachsen das Ritter- 
kreuz des sächsischen Albrechtordens verliehen wurde. Von Tottmann's zahl- 
reichen Compositionen t^ind besonders zu nennen: »Dreisätziger Hymnus für 
Idannerchor und Messinginstramente«, op. 4, mit deutschem und englischem 
Texte (Leipzig, Kistner), die melodramatiseho MSrchendiohtnng »Domröschen«, 
für i^'enjisrbtt n Ghor, Soli Und Orchester; sowie die Chorst&cke mit Ciavier: 
»Die stille Wasserrose», »Ostern«, »Christnacht« und die vierstimmigen »religiösen 
Festgesünge« (Leipzig, HofFmeister); von seinen Sologesängen aber: »Vier 
Gesänge«, op. 21; »Aniaranthslieder«, o}). 22; »Zwei kirchliche Arien mit Orgel 
für hohe und tiefe Stimme«, op. 9 und 10 (Leipzig, J. Schuberth) und aus der 
jüngsten Zeit »Zwölf Coloratur- nnd Bravonrstu^en ittr eine hohe und eine 
tiefe Stimme«, op. 26 (Leipzig, Merseburger), von denen namentlich die Sachen 
für gemischten Chor auch im Auslande vielfache Verbreitung gefunden und 
verschiedentlicbij AtifTührungen erlebt haben. Gegenwärtig lebt Tottmann als 
einflussreicluir Schriftsteller und geachteter Lehrer der musikalischen Theorie 
und Aesthetik in Leipzig. 

ToMhe (frans.) = Cialis, Taste, bei Saiteninstmmenten das Griffbrett 
Tonchard-Lafosse» G., Historiograph nnd Bomanschriftsteller, geboien an 
Chfttse (Sarthe) am 8. August 1780. Unter seinen zahlreichtttt Werken ist 
hier zu erwähnen: i>Chroniques secrete» et galantes VOperaa von 1667 bis 
1844 (Paris und Blois, zwei Bände in 8**, auch vier liiinde in 12°), in welchem 
über die Verwaltungen der Theater und über die seit dem Anfang des 19. Jahr- 
hividerts ptattgefundenon Anff&hrungen der Stfloke manche historische Naeh- 
nohten an finden sind. 

ToQchemonlln, Joseph, geboren zu Chillons gegen 1727, erhielt früh 
Unterricht und Hess sich zuerst in Paris 1754 im Concert ipirituel mit vielem 
Erfolg hören. Während er sodann in Köln zur Kuj»ellc des Kurfürsten geliörte, 
erhielt er die Erluubniss nach Italien zu reisen, uud benutzte die Gelegenheit, 
den Unterricht Tartini's au geniessen. Nach seiner Bückkehr erhielt er den 
Titel Kapellmeister. Später trat tr in die Dienste des Prinzen von Thum 
«nd Taxia an Begensbug in derselben Eigenschaft. Dort starb er 1801 nnd 
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hinterliesB im Manosoript viel Messen, Vespern, Litanei«n, FMlme, Motetten, 
Operd, Sinfonien und Ooncwte. 

Tonjonrg If^ (franz.), Vortragsbezeichnung = immer gebunden. 

ToulmoD) Auguste Bottee de, h. Bottre do Toulraon. 

Toolouse, Picrrp, Professor der Musik und Guitarrist, lebte cegen 1800 
in Jena, wo er monatlich einen Bogen sauber geschrieben für Gesang mit Be- 
gleitung der Goitane herausgab. Jeder Bogen sollte vier der besten, entweder 
dentscben, franiSsischen oder iialieniselien Lieder enthalten. Ansserdem müde 
TOn ihm gedruckt: »Eiude pour pdtare, ou trois grandes tonaU» et vaiiaUoiu, 
pow eet inftfrumenf. avec aeetmpognemmt «Pidto* (Braanschweig, Speer). 

Tonquet, s. Toccnte. 

Tour, Jehan, auch Jehannet oder Jehannott de la^ war Lehrer der 
Chorknaben der Kapelle Philipps des Guten sn Burgund vom Jahre 1427 an. 
Es ist ansunehmeui dass T. ein wohlunterrichteter Musiker war, da um jene 
Zeit dureh die schwierige Notenschrift zum Unterricht nur erprobte Mnsikar 
genommen wurden. De In Tour ist bis 1465 im Etat dieser KapeUe Ter> 
zeichnet, eine Zeitlang auch als Sänger. 

Tonr, Jean la, s. Latour. 

Toarnebont, ein altes Blasinstrument, das am untern Ende gekrllnunt 
und mit vielen Tonl5chem Tersehen ist. 

Tourte ist der Name einer Pariser Instrumontenmacher-Familie, welche sieh 
im Laufe des vorigen Jahrhunderts grosse Verdienste um die VecroUkommnung 
des Geigenbogens erworben hat. Ihr berühmtestes Mitglied 

Tonrte) Frani^ois, wurde 1747 zu Paris geboren, wo sein Vater sieben 
Jahre zuvor seine Wirksamkeit begonnen hatte. Diesem, sowie dem älteren 
Bruder des Frans, der schon friihseitig dem Vater als G^hlllfe sur Seite stand, 
sind die ersten Verbesserungen zu danken, durch welche der Violinbogen geeignet 
wurde, die seit Corelli und noch mehr seit Tartini auf ausdrucksvolles Spiel 
gerichteten Bestrebungen der Gpiger zu unterstützen. Sie waren es, welche 
nicht nur der Stange eine grössere Biegsamkeit gaben, als sie zuvor besessen, 
sonderu auch den am untern Endo des älteren Bogens befindlichen Haken 
(«rhuMire) sum An- und Abspannen der Haare dureh. die, fttr diesen Zwedc 
weit geeignetere Schraube ersetzten. Noch ungleich Bedeutenderes leistete 
Franz T., obwohl gerade er verhält nissmässig spät den Beruf seines Vaters 
ergriff, nachdem er vorher acht Juhre lang als TThrmacher gearbeitet hatte: 
nviv weil dieser Stand ihm nicht einträglich genug schien, ontschloss er sich, 
lustrumeutenmacher zu werden. Doch war die in den Uhrmacherwerkstätten 
Terbradhte Zeit fttr ihn keine Terlorene, da er sich dort jene Feinhmt und 
Geschicklichkeit der Hand erwarb, welche ihm spiter beim Verfertigen der 
Violinbogen vortrefflich zu statten kommen sollte. Zu seinen ersten Bogen 
nahm er das Holz aus den Dauben von Zuckerränsern, da die überseeischen 
Hölzer ihm zu kostbar waren; seine Arbeiten verkaufte er damals zu zwanzig 
bis dreissig Sous. Nachdem er sich indesseu einen gewissen Grad von Fertig« 
keit erworben, benutate er firemde Holsarten, Ton denen er scUieeslieh dem 
Femambuc'Holz den Vonug gab, weü es an Leichtigkeit, Biegsanünit und 
Festigkeit alle andern Sorten Ubertrifft. TJm diese Zeit (1786) kam ViotCi 
zum ersten Mal nach Paris und erkannte sofort die üeberlegenheit der T.'schen 
Fabrikate im Vergleich zu di njenitren der andern Pariser Instrumentenmacher; 
auf seine Veranlassung eraunn T. ein Mittel, um das bei den damaligen Bogeo 
unTcrmeidliche Zusammenballen der Haare sn beseitigen: er gab ihnen am 
Frosch eine breite, bandtiinliche Form, indem er sie in eine metellene Zwinge 
fasste; spater Terrollständigte er diese Erfindung durch eine Perlmutterbddei' 
dung der Haare vom unteren Ende des Frosches bis zur Zwinge. Die so ver- 
fertigten Bogen, anfangs archets ä recouvrement genannt, wurden bald von allen 
Fabrikanten nachgeahmt; keiner von ihneu aber konnte T. erreichen in der 
glttbUichen Auswahl seiner Stangen, weiche stets die wttnsohenswerthe, mit der 
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Biohtiuig d«r HolaftriMm ttiwroilntimmende Biegang betitMo« Um dieae sa 
«neliiii Bcbeiite er nicht die Mühe, seine Blöcke Fernambuc-Holi so lange tn 
Mnigen, bis er den genden Faden des Holsee eriwUen hatte; die so gewonnene 
gerade Stange bog er dann nin Feuer, wobei er besonders darauf achtete, dass 
iiuch ihre inneren Theile geaügend erwärmt wurden, weil die nur an der Aussen- 
seite erwärmten Stangen, wie er bemerkt hatte, durch den Einüuss der Jb^euch- 
tigkeit neh werüen und dadurch nnbranohhar werden. 

Die Geldop£nr, welche T. bei der eorgfaltigen Auswahl seiner Stangen 
bringen musste, waren um bo bedeutender, als die Schwierigkeit der Einfuhr 
des Fernambuc-HolzeB in Folge der Seekrieg'e zwischen Frankreich und Euglund 
den Preis desselben ausserordentlich eihüiit hatte; so erklärt sich auch der hoho 
Preis seiner Bogen, für welche ihm 2üO — 300 Franken und darüber bezahlt 
werdeni wShrend cKe bestm Bogen der gegenwftrtigen Meister nkdit mehr als 
SO bis 80 Franken kosten. Im steten V«tkehr mit den bedeutendsten Yioli- 
nilten seiner Zeit und durch ihre BAthachl&ge geleitet, hörte T. auch nach 
seinen gllinzenden Erfolgen nicht auf, in seiner Kunst fortzuschreiten. Bis 
1775 waren weder die Länge des Bogens, noch sein Gewicht, noch die Be- 
dingungen seines Gleichgewichtes in der Hand festgesetzt gewesen: T. beäliiumte 
nn diese Zeit die Länge des Violinbogens (den Knopf mit einbegriüeu) auf 
74 öder 75 Oentimeter, die des Bratschenbogens auf 74 Oentimeter, die des 
Violoncellbogens auf 72 oder 73 Oentimeter; eltenso bestimmte er die Grösse 
des Ko])fc3 und des Frosches, um den richtigen Winkel zu erhalten, in welchem 
die Haare die Saiten schneiden müssen, ohne mit der Süinge in Berührung zu 
kommen. Da bei den, nach diesem Prinzip verfertigten Bogen der Kopf grösser, 
folglich auch schwerer war als bei den IrSheren, so sah sich T. veranlassti aar 
HmtteJlung des Gleichgewichts auch das Gewidit des untoren Bogenendes zu 
▼emehren und su diesem Zwecke schmädkto er den Frosch mit allerlei me- 
tallaen Yerzierangen. Endlich verwendete er noch grosse Aufmerksamkeit auf 
die Haare, die er zunächst vermittelst Seifenwasser von allen Fetttheilen befreite, 
«ie dann in Kleienwasser reinigte und schliesslich in klares, leicht blau 
gefärbtes Wasser tauchte. Seine Tochter war beständig mit dem Aussuchen 
der Haare besehSftigt, wobei alle diejenigen ausgeschieden wurden, welche nidit 
Töllig cylindrisch und in ihrer ganzen Länge gleichmässig waren. — T. endete 
Mine ei^olgreiche Laufbahn erst im 85. Lebensjahre, als die Schwäche seiner 
Au gen ihn am Arbeiten zu hindern anfing; er starb drei Jahre später im April 
1835 zu Paris. Seine einzigen Leidenschaften wareu sein Beruf und der Fisch- 
fang; während der schönen Jahreszeit schloss er seine Arbeit regelmässig um 
visr Ühr Kachmittags ab und vergnügte sich damit» bis Sonnenantergang in 
seinem «genen Kahn auf der Seine zu angeln. Nach Hause anrttflkgekehrt 
speiste er einfach, häufig nichts anderes als die Ton ihm gefangenen Fische; 
dann legte er sich schlafen, um am andern Morgen mit der Sonne aufzustehen. 
I^ieser einförmigen Lebensweise blieb er bis an sein Ende getreu, ohne doch 
jemals Langeweile zu empfinden — merkwürdig genug, da er weder Lesen 
nodk Sehreiben gelernt hatte. Die von ihm vertretene Knnstspeoialitftt füllte 
sein Leben vollsttndig aus, und indem er sich ihr aussohliesslioh widmete, 
brachte er es su einer Ber&hmtheit, ohne selbst recht zu wissen, auf welche 
"Weise er dazu gelangt sei. Wie beschränkt auch das Kunstgehiet ist, welches 
er sich erwählt hatte, so konnte er doch innerhalb desselben durch Fleiss, 
Geschicklichkeit der Hand und geniale iSicherheit des Auges Grosses erreichen 
imd darf mit vollem Bechte einen wichtigen Anthefl an der Entwickeluug des 
modemen Yiolinspiels Ptx sich in Anspruch nehmen. 
Tonrterelle) s. Herdliska. 

Toartl, ein der Schalmei ähnliches Instrumenti mit dem die Bigaderen 
ihren Gesang und Tanz zu begleiten pflegen. 

ToDtsreh, eine indische Kriegstrompete, in ihrem Aeussern nur durch den 
geringem Umfang von der Tarn unterschieden. 
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Touzo, Abbe, Stiftsherr zu Rheims und Yicar jin St. Gervais zu Paris, 
war Mitfflied einer von den Erzbischofen zu Rheims und Cambrai eingesetzten 
Commissiou zur Kevidirung der (iraduale und Antiphouarieu. Er verfasste 
eine Sohiüe Ar den Grcgorianisdüen Kirohengesang, die unter folgendem Titel 
erschien: ^Mei^ode iUmentaire de jpkwi'chani tippUqude a VidiUon de la commi*- 
sion de Sheim» H de Oumbraif deineme SdUioHm (Paris, Jaioqttßt Leeoffire et Co, 
1864, in 12«). 

Tovar, Francesco, spanischer Musiker, der in der zweiten Hälfte des 
15. Jahrhunderts geljoren wurde, lics-s drucken: r>Libro de musica pracHcai, 
welches Buch, jetzt bereits sehr selten geworden, drei Auflagen erlebte (Bar- 
celona, 1510, 1519, 1550, in 4"). 

Tewsendi John, £l9tenvirtnoB, in der Grafschaft York in England An- 
&ng des 19. Jahrhunderts geboren, kam jung mit seiner Familie nach Liver- 
pool und erhielt von Georg Ware Unterricht auf der Flöte. Mit f&nfaehn 
Jahren liess er sich in seiner Vaterstadt zum ersten IMal hören und erregte 
allgemeines Erstaunen durch die Leichtigkeit, mit der er Schwierigkeiten über- 
wand. Er gab eine Eiöteuöchule heraus: TftNew and camplete ßuic ^rtice^tori, ferner 
Oompositionen für eine oder swei Flöten, englische Lieder vnd Olavierstttcke. 

Tonly Antonio, Componist, in Bologna 1736 geboren, war Schiller des 
P. Martini und bildete sich unter Leitung dieses vielgerfihmtan Lehrers n 
einem vielseitigen Gomponisten. Nachdem er sich durch die Opern »Ti^rane* 
(1762), »Innocenza veiidicafaa schon Kuf erworben, ging er 1765 als Kapell- 
meister an das Hoftheater uacii Hnuiiischweig. liier schrieb er die Oj>ern 
nAndromaccav, (1765) und »JÜnaldoa (1775). Nach dem Tode des Hcrzugs 
(1785) verliess er seine Stellung und ging nach Mfinchen, um dort die Oper 
*8tr9a MMoß. auf die Soene ni bringen. Andere Opern: »Oaeeia d^Bnrico IVjt 
(1788), »Q//60« (1789); das Oratorium T^Santa a2 CUvorM« (1790) föhrte 

er in Madrid, wo er die Stelle eines Accompagneurs angenommen hatte, auf; 
jiZemire c Azorti erschien in Barcelona zum ersten Mal vur den Lampm. Toz/.i 
kehrte ungefähr 17^2 nach Bologna zurück, wo er noch eine Üeibe von 
Jahren lebte. 

Trabacci, Giovanno Maria, Organist der königlichen Kapelle so Neapel, 
geboren in der lotsten JEilfbe des 16. Jahrhunderts, liess von seiner Gompositioii 
drucken: »JUcercari per Vargmo, Ubro prirnoa (Neapel, 1603, in Fol.). »II librü 

primo de madritjali a cinque vociv (Venedifj^. (Jardane, 1608). t>11 secondo libro 
de wadrigali a cinque vocia (ibid.). fliiccrcari per Vorganoa (Neapel, 1616, in Fol.). 

Trabattonc, Egidio, Organist an der St. Victorkirche zu Varese im Mai- 
lUudischen am Anfang des 17. Jahrhunderts, liess von seinen Compositionen 
drucken: »lfe««0, motetHf ma^^leatf fM hordeni et Jiianie deüa JS, V, a juaUre 
e «M 9oeim (Milano, Georg BoUa, 1685). •Meata, Sailmi een Likmie deüa Beat» 
Viryine a 5 «oc»«, op. 6 (ibid. 1638). 

Trabattone, Bartolomeo, gab ebenfalls in Mailand heraus: j>Teatro mu- 
ticale, opera posftima data in luce de Carlo Amhrogio JRotondi, musico della Me- 
tropola di Milano, op. 3, dooe sono Motetti, Messe, Salmi, Litanie della ßeatü 
Virgine a quattro voci^t (Milano, per Franc Vigone, 1683, in 4"). 

Tractur (vom latein. traetore) nennt man das Begierwerk der Orgel (8.d.), 
den Gliedermechanismus, durch den beim Kiederdrtteken der Tasten die Oan- 
eellenventile geöffnet werden. 

Tractus, im romischen Kirchengesange ein Gesang, der wahrend der Fasten- 
zeit, vom Sonntag Septuagesimae bis Ostern, an Stelle des auf das Graduale 
sonst folgenden »Allelujaa gesungen wurde und weit gemessener ausgeführt wird, 
als dieses, daher der Name (von iraetim). Der Text des Tractus ist den 
Psalmen entui*niTut ii, entweder ein ganzer Psalm oder auch nur ein Vers. 

Traditi, Paolo, Kirchencomponist aus der römischen Schule, war Kapdl* 
meister an der Kirche Üi. Jacob und Alfons der Spanier su Rom im An- 
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fing« dM 17. Jaliirhtuiderii. 3» tafc noch MgmdM Weik von Um btlmiiit: »Ailm», 
Mägn^e&if ctm U fußttt» piU^one per i vetpri a otto 9oeU (EobHi 1629, in FoL). 

Traeg, Andreas, Tonkünstler, der Ende des 18. Jahrhunderts in Wien 
lebte, lioss daselbst bei Traeg 1798 als op. 1 »Sechs Fantasien für Flöten drucken. 
Sechs Sinfunien für grosses Orohesteri Xäeder und Tänze sind ebenda im Ma- 
Doscript 2a tiuden. 

IrMgy Anton, Sohn des Vorigen, ist in Wien 1818 geboren und bildete 
neb bei frSbeeitigen Studien und im Oonierretorium unter Professor Merk 
nm Yiolonedlieten. Von 1845 bis 1852 war er als Professor für dies In- 
stnunent am Conservatorium za Prag angestellt; er starb in Witu aiu 17. Juli 
1860. In Wien und Pra«^ hat er einige Compositioncn verötleutlicht. 

Traeg) Johann, Verwandter der Vorigen, gründete 1799 in Wien eine 
Musikalienhandlung von bedeutendem Umfikuge» beeonders für Verlagswerke. 
Er gab einen wohlgeordneten Catalog seiner ^mmlung von 800 Seiten in 8* 
heraus: »Verzeichnisse alter und neuer, sowohl geschriebener als gestochener 
Musikalien, welche in der Kunst- und Musikhandlung des Joh. Traeg lU Wien 
io der Singerstrasse No. 957 zu haben sind« (Wien, 1799). 

Träger heisst der Balken bei den Saiteninstrumenten (s. d.). 

Trftger, Zeichenlehrer an der Zeiohenschuie zu Bernburg um 1792, erfand 
ein Instramentt dae er Nageldavier oder fltaUolavier nannte. Ee ist auf den 
PriuciplL-u der Nagelgeige erbaut, hat flinf Octavon und die Form dea Claviert. • 
Der Ton in der Höhe ist flageolettartig, in der Tiefe von augenehmer Bebung. 
Eine Beschreibung der Cuustruktion des Instrumentes steht in der ^Berliner 
aasikaiischen Monatsschrift«, S. 24. 

Traettay Tomaao, zu seiner Zeit berühmter Operncomponist der neapoli- 
teaisehen Sehule, ist in Bitoato im Königreich Neapel am 19. Mai 1727 ge- 
boren. Biese von allen andern Biographen abiveiohende Angnbe des Geburts- 
tages und -Ortes fand Fetis (nBioi/r. univ.a, t. 8, p. 248) unter einem Bildniss 
von T., welches bei seiner Anwesenheit in London (1776) von Ghinocchi in 
Kupfer gestochen word<!n ist. T., ungemein begabt, besuchte vom elften Jahre 
an das Conservatorium zu Loreto in Neapel und war einer der letzten Schüler 
dai Dvmaite. Mit 21 Jahren veriieis er dae Institat und trat als L^rer nnd 
sonltthst als Kirchencomponist in die Well Messen, Vespern, Motetten', Lita- 
neien am jener Zeit sind noch im Manuscript vorhanden. Sein eigentliohee 
Talent war jedoch das Dramatische, und die erste grosse Oper »II Farnao»ij 
1750 am Karlatheater iu Neapel aufgeführt, errang einen so glänzenden Erfolg, 
(iass sechs Opern nach einander von ihm gutschrieben und an demselben Theater 
aufgeführt wurden. Man wollte ihn nun aller Orten haben, nnd so ging er 
sertchst 1754 naeh Born, i&r dae er »JBWIp«, eines seiner beatc» Werke sehrieb. 
Florenz, Venedig, Mailand, Törin bedachte er gleichfalls und durclizog so 
Italien im Triumphe, bis er in Parma an dem Hofe Don Philii)p'b als Kupell- 
meister und Lehrer des C4e8ang8 der Prinzessinnen für einige Zeit festen Wohn- 
sitz nahm. Die erste an diesem Hofe bei Gelegenheit der Vermahlung der 
Infitntin von Paima mit dem Prinien von Aetorien anfgeftthrte Oper »ij^oJtfi» 
•i ÄridoM. (1759) trag ihm eine Pension des KSniga von Spanien ein, so ausser- 
ordentlichen Bei£sll errang sie. In Wien, wohin man den einmal beliebt ge- 
wordenen Coraponisten olirnfalls berief, wurde noch in demselljeii Jahre r>Tß.gfiniav, 
auch eine seiner besten Opern, mit ungetheiltem Beifall aufgeiioniinen ; elxMiso 
^ÄmUde^f die auch für Wien geschrieben und wie aj/igeniat. nachdem die liundo 
dnich alle Theater Italiens maohte. Kach dem Tod« des Herzogs von Parma 
begab rieh T. aaeh Venedig, wo man ihm die Direktion des Ooofervatfirinms 
•O^peäeäeUo* antrug, die er auch annahm, jedoch naoh awei Jahren anderen, ihn . 
mehr anziehenden und glänzenderen Vorschlägen folgte und diese Stelle wieder 
aofgab. Er ging als Hofcomponist nach Petersburg an den Hof Katharina'» 11. 
als Nachfolger Gsluppi's, und Sacchini trat an seinen Platz am Conservatorium. 
An dem Hofe der Kaiserin verbieehte T. sieben Jahre, wtthrend wsleher Zeit 
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er ebenso viele Opera und eine Anialil Guitaten sebrieb. Die erste der in 
Petersburg zur Darstellnng gelangten Opern war »La Didoueuf sebon in Parma 
1764 componirt. Nun wünschte T. entlässen an werden, und ungern bewilligte 

man ibm seinen Abschied, doch zwang ihn sein GeBundheitszustand, das ihm 
nnernnstif^'c Klima zu verlassen. Zunächst ging er nach Loudou, wo er mit 
liochgespannten Erwartungen empfangen wurde, die er aber nicht, wie es ihm 
bisher gelungen, zu erfüllen Termocbte. »Oermondemf 1776 in London aufgeführt, 
wurde kalt aafgenommeni und der Componiit sSgerte nun niebt, eein Vaterland 
auftuBueben, wo er die alte körperliebe und geistige Frische und Energie wieder 
zu finden hofite. Dies war ihm aber nicht beschieden. Er schrieb zwar für 
Neapel und Venedig noch mehrere Opern, aber seine Gesundheit befestigte sich 
nicht wieder; das Lebenslicht erlosch in seinem 52. Lebensjahre am 6. April 
1779. (Siehe Barney und MoBchini »Delle letteratura veneziana del »ecolo XVIllf 
pmrL in, p. 208a.) 

Tragtta besass entschieden viel Talent und wird dem Picoini und Sacchini 
an die Ssite gestelU, obwohl diese Beiden noch bedeutend grössere Erfolge auf- 
zuweisen hatten. Im dramatischen scharf pointirten Ausdnick war er ihnen 
wahrscheinlich voraus, was seinen Landsleuten gar nicht eimnul immer zusagte, 
die ausser Melodie nichts begehrten. Man erzählt, dass T. am (Jlavier sitzend, 
um einer derartigen Wirkung vorsnbeugen, die Gewobnbeit batte, ror gewiaaen 
8tft<^en seinen ZubSrem zuzurufen: m&puri haiaU m guetto pezzo* (»Meine 
Herren, auf dies Stück geben Sie acbt!), worauf denn der Beifall nicht ausblieb. 
Er cultivirte Jedoch eltenso eine Art Gluck'schen Stiles. Eine derartige Arie 
(aus j>Semiramistt) ist in: nJUtfhode de chant du conservatoire de I'arisi, ]>. 274 
et suiv., aufgenommen. Merkwürdig ist, dass seine Kirchenmusiken »ich bis 
auf die neueste Zeit erbalten babrä, w&brend die Opern, die seinen Bnf be- 
grfindeten, gana Terscbollen sind. Es aind ungefltbr awanaig dem Titel naob 
bekannt, aber wahrscheinlieb ist dies nur ein Tbeil derer, die er geschrieben 
hat. Ausser den bereits genannten, können noch angeführt werden: »J Pastori 
felici (Neapel, ITölV). »Xe Nozze conirastatea (1754). »II Buovo d^Äntona* 
(Florenz, 175üj. »Hiordüano, principe di Qranata<L (Parma, 1760). »La Jfranceae 
a Maia^heram (Parma, 1762). »i>idSM# MmdoMtU» (ibid. 1764). •Saminmüb 
rieonoteiuia* (1765). »La Seroa rhaUm. (Venedig, 1767). ^Jmore in trappoiam 
(ibid. 1768). »L'Isola disalitata<t (Petersburg, 1769). j>Olimpiade* (ibid. 1770). 
»Antigonea (ibid. 1772). »ii Cavalier erranfea (Neapel, 1777). »ia Dixfafta 
di Darioa (ibid. 1778). i>Artenice<i (Venedig, 177Hj. Im Conservatorium zu 
Neapel befindet sich ein Stabat tnater für vier Stimmen und Orchester, Weih- 
nachts-Morgengesänge, Tbeil einer Passionsmnsik naob dem Evangelium Jobannes. 
Die Partitur des Oitttoriums »Salomen« befand sieb in der Bibliothek von 
FMis; es besteht aus zwei Theilen und ist für fünf Sopran- und Oontraltstimmen 
geschrieben. Auf diesem Exemplar sind die Namen der Ausführenden, Schü- 
lerinnen des Conservatoriums, von denen einige Berühmtheit erlangten: Laura 
Conti, Francesca Gabrieli, Messana, Pasquate, Vertrauxin, wahrscheinlich von 
Traetta s Hand verzeichnet. 

Tragen ier Stimme» Poriar la 9000, a. Fortamenio. 

Tragische Oper ist die ernste Oper mit tragisebem Ausgange, bei welsbem 
der Held zu Grunde geht (s. Oper). 

Trahcier, Pseudonym für J, Fr. Reichardt (der rückwärts gelesene Name), 
unter dem der bekannte Berliner Kapellmeister Mehreres veröffentlichte, u. A. 
auch »Neue französische Lieder«. 

Tratne (franz.), gesebleift, gebunden, gleieb Legaio, 

Tralt (franz.), eine rasche Tonfolge. 

Trait de ehant (franz.), ein melodischer Sats. 

Trait d'harmonie (franz.), eine Accordfolge. 

Trajaneen, von Hadrian dem Trajau zu Ehren gestiftete Feste bei d<u 
ilömeru, welche zugleich mit musikalischen AVettkäm|>feu verbunden waren. 
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Tnunpeli, OhristiftB Wilhelm, 
AnmpeUy Johann Gottlob, 

Trampeli, Johann Faul, drd. Brüder und ber&hmie Orgelbauer zu Adorf 
im Kursiichsischen Voigtlande, wo ßie auch geboren wurden. Sie haben alle 
drei gemeiuschaltlicli gegen hundert Urgeln gebuut, nur wenige sind von einem 
uder zweien der Bruder allein ausgeführt. iOiueä der bedeutendsten Werke, 
TOB J. Gottiieb lud Ohrist Wilhelm (toa 1790—1793) gemeiiiMhaftUeh erbeut, 
iit die Orgel in der Nioolaikirehe in Leipsig, eie enthftlt 49 Stimmen, 8 Me*> 
uiale nnd Pedal mit 7 Bilgen; 12 JPnss lang, 6 FuiB breit, naoh SUbermann- 
Mher Art angelegt. 

TrauquiUameute (ital.) oder 

TranqaiUo, Vortragsbezeichuuog ss ruhig, gel ussen, fordern ein massiges 
Tenpo und eine rahige AnsfübroDg, ohne itiUElce Aeeent«. 

Trensdiely Ohriitoph, geboren 1721 sia Brannedorf bei Bosbaeh, lernte 
frühzeitig ClaTierepielen und etwas Latein. 1731 kam er auf das Gymnasium 
nach Merseburg, wo er beim dortigen Concertinoister Förster Unterricht in 
der Musik erhielt. Nach bestandenera Maturitilts-Examen bezog er die Univer- 
sität zu Leipzig, um dort Theologie und Philosophie zu studiren; da er aber 
TOD Hause gar keine Unterfttltiang hatte, m aeh er sieh bald genOthigt Unter* 
rieht Bu geben, um für die nöthigsten BedflrfniaM sa Borgen. Dies war denn 
auch die Ursache, daas er sich immer mehr der Mnaik anwendete, wodurch er 
wiederum das Glück hatte, die Bekanntschaft des grossen Job. Sebastian Bach 
zu machen und dessen Schüler zu werden. Er verliess Leipzig ertjt im Jahre 
1755 und ging auf Veranlassung seiner Freunde und Gönner nach Dresden, 
wo er bald vielfache und lohnende Beschäftigung als Clavierlehrer fand. Er 
MU»t BoU daa Clavier mit auaaerordentUoher Feinheit nnd Delikateaae gespielt 
und die besondere Kunst verstanden haben, seinen Sohttlern diesen Geschmack 
beizubringen. Von universeller Bildung besass er eine ansehnliche Musikalien- 
fiammlung und die vorzüglichsten Werke der älteren und neuereu Schriftsteller. 
Insbesondere soll T. im Besitz bedeutender Sprachkenutuisse gewesen sein. Von 
seinen Compositionen sind drei Sonaten und einige Polonaisen fUr Clavier be« 
Itannt geworden, dooh nnr im Kreise seiner Schiller und Freunde. Man konnte 
ihn nie bewegen, etwas davon dmoken tu lassen. Die Mnsikaliensammlung dea 
Königs von Hachaen besitzt von diesen Sachen eine Sonate nnd 14 Polonaisen. 
Seit 1792 ungefähr gab T, wegen Kränklichkeit seine Lehrerthätigkeit auf 
uad starb im Sommer 1800. Vergl. J. G. Kläbe's »Neuestes gelehrtes Dresden« 
(Leipzig, 1796, S. 171). 

TniBierlpllon a TJebertragung, heiaat die Bearbeitung von Tonatflcken snr 
Änafllhrang ittr andere, als die uraprQnglioh von dem eigentlichen Schöpfer 
desselben gewählten Organe. Die Uebertragong von Orchesterwerken, Sinfonien, 
Ouvertüren, Quartette u. dergl., wie von Opern, Oratorien und andern grössern 
Chorwerken bezeichnet man in der Kegel mit »Arrangement«; unter Transcrip- 
tion versteht man meist die Uebertragung von Vocaliiederu zur Ausführung 
Ar daa Olavier. Wihrend ea beim Arrangement die Arrangenxe ala Hanpt- 
sn^Babe betraohten, daa Original genau wiedersageben, muaa diea aioh bei der 
Transcription mancherlei Aenderungen gefallen lassen, der aWirkunga halber. 
Bei der Transcription von Liedern mit Ciavierbegleitung muss die Lage der 
Melodie häufig verändert werden, um die Begleitung aufnehmen zu können, 
und diese wieder verändert ihre Lage an andern Steilen, um der Melodie Platz 
in machen. Zu diesen, dnrch die Nothwendigkeit gebotenen Yerftnderongen, 
kommen aber viel durchgreifendere von dem beteeffenden Bearbeitw, der h5hem 
»Wirknng« halber beliebte, die nicht selten die Tranaeription zur »Paraphrase«, 
zur Umschreibung des Originals machen. Die ganze, namentlich seit Liszt's 
Transcription Schubert'scher Lieder in Aufnahme gekommene Gattung hat nur 
untergeordneten Kuustwerth. Die oben erwähnten Arrangements sind zur Noth- 
wendigkeit geworden iu mehr als einer Hinsicht; die Tranacriptionen da- 
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gegen dienen meist nur der niedern Lust am Muslciren. Sie siiul nur Con- 
Cössioneu au die diletiautischc Musikpraxis der Gegeuwart, die nlles, was auf 
andern Gebieten der Muuik Beachtung iiudet, dem Allerweltsinstrument, dem 
Pianofort^ zu Termitteln Buoht Sie begnügt sich nicht damit, die groasen, 
schwerer suginglichen Orchester- nod Yocalwerke in Arrangements der Haus- 
musik zu vermitteln; sie übertragt und verarbeitet auch den yocalen Theil 
instrumental-claviermäsaigy der im Hanse im Original seine eigentliche Stätte 
haben müaste. 

TransitiOj Aubweiciiuug lu eiue andere Tonart. 

Trufltu (lai), Durchgang (s. d.). 

Traultvs ImgnUrlf = die Wechselnote (s. d.). 

Transitns regnlarls a die durchgehende Note. 

TrADsponiren heisst i'lru'u Tonaatz in eine andere, als die uraprünglicbe 
Tonart übertragen. AV'ir konnten \inter Tonart und Tonleiter schon zeigen, 
dass unser ganzes Tonsystem auf solcher Trandpositiou beruht. Wir machen 
eine (resp. zwei) Tonleitern: die O'dur- (und .^-mo^J-) Tonleiter n Normal* 
tonleitem nnd bilden dann aof jeder Stofe der chromatischen Tonleiter eine 
neue, jener Normalton leiter gaas (ßnich construirte Tonleiter nach. Wenn 
wir also auf dem Tone des eine neue Tonleiter, unter genauer Beobachtung 
der Verhältnisse der Normaltonleiter erbauen, so erhalten wir die I>es-dw- 
Tonleiter, oder wir haben die O^ur-Touleiter nach Det-dur transponirt. Dies 
• Yer&hren Matt sieh natürlich auf ganae Tonsitae anwenden. So enoheiMn 
folgende An&ngatacte des »O taneUmmatf nrsprtii^ch in Chihr gedadit, nadi 
JF'dur nnd nach A'dur transponirt: 




Auf dem Papier zu transponiren ist darnach nicht schwierig. Instrnmentalisten. 
jiHinentlich Orgel- und Olavierspieler aber kommen häufig in die Lugo, vom 
Blatt transponiren zu müssen. Wenn ein Gesangstück einem Sänger nicht 
bequem liegt, oder wenn begleitende Instmmente, die nicht, oder doch nnr sehr 
schwierig nmxustammen sind, eine andere Stimmung haben, so ist der Oirgsl- 
oder Clayierspieler genöthigt, zu transponiren, ein Stfick, das nrqirünglich in 
O-dur stehty nach S- oder B-dur oder Des- oder D-dur zu transponiren; daher 
müssen dies die Künstler früh zu üben anfangen. Hierbei kommen mancherlei 
Hülfsmittel in Anwendung. Die Uebertragung eines Tonstücks um einen halben 
Ton wird meiat dadurch leicht bewerkstelligt, dass man sich eine andere Vor> 
seiehnnng denkt Soll eine Uebnng wie die nachstehende nach Jht'dmr Uber* 
tragen werden, denkt man sich die Yoneichnnng Oit'dwr (— DeB-^itr); wm 
einen halben Ton tiefer fXL transponiren, mnss man sich die yomeiehnnng tsb 
Ce%-dwr denken: 




Truiaponiren. 28^ 
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Dementsprechend muss man sich sach alle Vorzeichnungen wegdenken, wenn 
ein Tonstück von Ois-dur oder von Ces-dur nach C-dur transponirt werden soll. 
Um ein Tonstück von J)-dur nach Des-, oder von JÜ nach £s-dur, von 6r- nach 
(ht-^tSTf von ^- nach As-dur und von nach B-dur zu transponiren, dsurf 
BU nur an Stelle der vnprttnglichMi Yorzeiehikiuigen lieh die Beiieii denlteii 
md darnach die Noten ablesen. SoU nikehBteh«nder Satt ans dem »FreieohtttM 
von S-dwr nach Es-dur transponirt werden, so denkt man sich anstatt der 
vier Kreuze von E-dur die drei Be von Es-dur: alle zufälligen ^ werden dabei 
zu die ^ zu die t] zu ^ und ^ natürlich zu pt^. 




Hieraus ist auch ziif^leich zu ersehen, dass es sich ähnlich verhüll, wenn 
der Begleiter einen halben Ton höher transponiren soll. Ist die untere Lesart 
— in En-dur — das Original, das nach E-dur transponirt werden soll, so denkt 
man rieh statt der drei Be von St-^hir die vier Krense von M^ur. Das sa- 
fällige t) wird dann zum das ^ zum t; and ^ zu einem t^. So lassen rieh 
alle TonstOcke leicht von D- nadi J^et-ehr, von O- nach Qet-f von A' naeh 
JM' nnd von iT- nach E-dur transponiren und umgekehrt. 

Schwieriger ist natürlich die Transposition nach den weitern Intervallen, 
um eine Ganzstufe, eine Terz, (^uurt, C^uiut u. s. w. Diese Fertigkeit setzt 
TüfanSf dass der betreffende Olavier- oder Orgelspieler mit dem harmonischen 
Uslerial einigermassen Tertrant ist. Die TranspositioB nach diesen Interrallen 
eifordert, dass man die neue Tonart vollständig vor Augen hat nnd dann 
nicht die Noten, Rondorn die Intervalle liest. Soll jene Uebung, die wir 
zuerst transponirten, eine (ianzstufo hrdicr transponirt werden, so darf man 
nicht erst überlegen: aus c wird d; aus e—Ji»\ aus (f — a; sondera der Spieler 
miM rieh sagen: des Sitichen, einen Ton h5her transponirt, steht in iMnr; 
dam Anfimgston d folgt die Ten, die heisst jetzt ß», dieser die Quint, und so 
mnss er die Intorvalle Verfolgen und nteht die Noten (a). Ganz ebenso ranas 
man natürlich verfahren, wenn die Transposition einen ganzen Ton abwärts 
erfolgen soll (b), die neue Tonart ist dann hier E-dur und innerhalb dieser 
werden dauu die lutervalleuschritte ebenso nachgeahmt: 
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Tnoaponüren. 




Mit den nBthigen UelmngeD, die anfangt auf dem Papier Toigenommen werden 
mfleseDy lässt sich bald einige Fertigkeit in dieser Weiee der Transposition 
erreichen. Für die reicher harmouisirten Tonstücke ist es dann nöthig, die 
ürundaccordo richtig zu erfassen und dann ist es nicht schwer, diese nach der 
neuen Tonart zu ühcrtragen. Ein weniger bequemes Uülfsinittel für die Trans- 
position sind die verBcbiedenen Scblässel schon deshalb, weil sie in neuerer Zeit 
anaaer Oebraneh gekommen tind. Bekanntlich werden die Noten im Bopran- 
sobliissel eine Terz höher aufgezeichnet wie im O'Scblfiatel; im AltscUQaeel 
aber am sieben und im TenorsoblOssel um neun Töne. 

SopraiiBekliusel wie Alt^ wie Tenor- nie 

Aus dieser Verschiedenheit erwächst ein neues Mittel für die Transposition; 
will man einen Satz nach der Unterterz transponiren, so liest man den im 
Yiolin« (dem G'«) Schlfissel gescbriebenen Snti im Sopransehlfissel; imAltsohlfiMMl 
gelesen und eine Oetave höher versetzti natflrlich mit der entsprechenden Vor* 
Zeichnung, wird er um einen Ton höher; um einen Ton tiefer aber, wenn man 
ihn in der höhern Octave im Tcnorschlüssel liest; und um eine Terz, wenn man 
ihn im Bassschlüssel liest, aber um zwei Octaveu höher: 




Hier ist auch jenes Yer&hrens su denken, nach welohem Sopran- oder Tenor- 
lieder durch Transposition ohne AV'^eiterai zu Alt- oder Bassliedern gemacht 
werden, das iu den meisten Füllen nur als Unfug zu bezeichnen sein dürfte. 
AVena der Tondichter sein Lied wirklich für eine bestimmte Stimmgattung 
schrieb, so kann dies unmöglich von einer andern ausgeführt, die gleiche AVirkung 
maoben. Ein Tenorlied ist nicht auch zugleich ein Sopraulied, weuu auch 
beide Stimmklassen grosse Verwandtschaft habeui noch weniger aber wird ea 
dadurch zu einem Alt-, Bariton- oder Bassliede, wenn man es in dielisgOi 
dieser Stimmklasscn trausponirt; denn niclit diese hauptsächlich, sondern hcsoÄ» 
dere Kigenthümlichkeiten der innern Organisation bedingen den Charakter der 
Siimmklasseu, die der Tondichter bei der Wahl der betrefifenden Organe berück- 
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aiebtigt Die meiaten Lieder ans Sehoberi'i »Die MhSne MtUlerin«, »Winter- 
feue«, tSehwaaengeaeniK« werden ihre hSehate Wirkmig immer nur Ton einer 
Tanomtimnie ensgeführt machen, weit weniger schon vom Sopran gesungen. 
Diese aber müssen durch Transposition in die Alt- oder Basslage den grössten 
Theil ihrer Wirkung einhüssen. Dazu kommt noch, dnss, wie unter Tonart 
gezeigt wurde, dieser unstreitig eine gewisse Cbaraktereigenthümlichkeit eigen 
iii, avf welohe die Componieten eataebieden Bfiobielit nehmen. Bei Liedern 
nit Bc^^idtong bildet dieee endlich einen weeenäiehen BestnndA^, der dnreh 
Transpoeition nm eine Terz, Quart oder gar um eine Quint meist in der 
Wirkung ganz und gar verändert wird. "Die "Rigenthümlichkeit des Tonmate- 
rials, nach welcher die Töne nfich der Höhe heller, gliinzendcr und sogar achärfer 
werden, während sie in der Tiefe allmälig an Glanz und Eindringlichkeit ver- 
liflien mid In den iosseraten Tiefen mehr drOhnen ab kütigen, tritt namentlich 
andi am Pianoforte nnd an der Orgel hervor. Bei beiden Liatramenten ist die 
Mittellage die wohlklingendste und sie wird deshalb auch hauptsächlich verwen« 
det, die obere und untere kommt nur verschärfend und charakterisirend hinzu. 
Das gilt auch für die Begleitung bei den verschiedenen Stimragattungen. Die 
Clavierbegleitung für ein Sopranlied wird etwas anders gehalten sein müssen, 
wie Ar ein ausgesprochenes Basalied, aber sie wird sieh ebenso Torwiegend in 
der IfiHellage dee Inetmments haHen mfissen, wie die Begleitung in dnem 
Tenor- oder Sopranliede. Durch eine Transposition nach derHShe oder Tiefe 
nm mehr als eine Secunde, eine Ganz- oder Halbstufe, mnss demnach der 
Charakter der Begleitung schon entschieden verändert werden. 

In dieser Beziehung dürfte die Transposition um eine Halb- oder Ganz- 
stufe nicht viel verändern, wohl aber schon die um eine Tora, nnd die am eine 
Quart oder Quint ist meist gani verwerflioh. IKe davierbegleitnng lum ersten 
der »Müllerlieder« hat durch die Transposition (in der Peters'scben Ausgabe) 
nach F-dur ihre ganze saftige Weichheit verloren, sie ist färb- und charakter- 
los geworden. Noch mehr gilt dies von der Begleitung zu dem zweiten »Wo- 
hin die im Verlauf bei der Transposition nach £s-dur mehr dröhnt als klingt: 
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TnnBponirende Inatromente — Tranapositloiuacaleii. 
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Ganz dasselbe gilt von dem vierten: »Danksagung au den Buch«, wie vom 
f&nfton und secliBteii und fart allen andOTn, derai Wirkung nielit edien toU' 
«tändig aufgehoben erscheint. Nidit wenigw gwchädigt enoheinen die IiMder 
der Winterreiee dnrch die Transpositionen der Peters'soben Ausgabe fOr 

eine tiefe Stimme, vor allen andern das Lied: »Der du so lustis^ rauschesta, das 
vollständig abgcblusst erscheint. Das alles ^'ilt auch fast ausnaliinalos von allen 
andern derartigen Trunüpositionen. Es eracheiut el>eu:io guuz unstatthaft Beel- 
hoTen'n »Ah perfido* naoh A-dur sn transponiren, wie das Bicbard WuSrst 
getban liat> um die Arie f&r Alt suznrichten, da dies niemals obne Yersttn» 
digung am Original erfolgen kann. Ist ein solches GesangsstOok nicht durch 
Versetzung um eine Halb- oder höchstens Ganzstufe einer Stimmgattung be- 
quem /u raachen, so erscheint es eben angemessener, darauf zu verzichten, als 
es iu seiner innersten Wesenheit anzutasten, was immer diuin geschehen wird, 
wenn die üebertragung dieses Intervall ühersteigt. 

Trampsntrsnds Instrusnie heissen diejenigen Instrumente, welobe anders 
erklingen, als sie notirt werden. Es gehören hierzu eine Keihe von Orehester- 
instrumenten, wie der Contrabass, das Contrafagott, das Horn, welche 
eine Octave tiefer klingen, als sie uotirt werden. Die Piccolo flöte (auch 
Octavliote genannt) lüsst dagegen alle für sie aufgezeichneten Töne eine Octave 
höher srUingen, die TeraflSte oine Usine Tars höher. Andere Inatromenta 
wiederum, wie Trompete und Clarinette gehen die Töne je naah ihrer 
Stimmung verschieden an. Xur die C- Trompete und die C- Clarinette geben 
die vorgezeichneteu Töne. Die Ä-Clarinette giebt sie einen Ton tiefer, die 
Z)-Clariuette einen Ton höher, die J^*-Clarinette eine kleine Terz u. s. w. 
und in derselben Weise verändert Jude andere Stimmung der Trompete die 
ursprüngliche Tonweise. Dass das Englisohe Horn eine Quint tiefer ^Ux^gt, 
als es notirt ist» ebenso wie das Bassethorn, das Qnintfagott aber atne 
Quint höher, ist unter den betreffenden Artikeln naohiulesen. 

Transpositeur nannte Roller in Paris ein von ihm erfundenes Pianoforte, 
bei welchem durch einen sinnreichen Mechaiiismus die Tasten allmälig auf die 
chromatischen Töne der Tonleiter verschoben werden konnten. 

Traasposition heisst ein veralteter Begisterzug an der Orgel, welcher im 
Rtlekpositiv, dort, wo die Manualtasten auf die, unter ihnen sich befindenden 
Stecher drücken, angebracht int. Der Mechanismus ist derartig aufgestellt, dass, 
sobald er durch den betreffenden Registerzug in Bewegung gesetzt wird, sämmt» 
liehe in einer Scheide laufenden Stecher einen halben oder auch ganzen Ton 
auiwiirts wirken, so dass dann der C-Stecher unter CV* oder D zu stehen kommt 
Mit Hülfe des Zuges ist es also sehr bequem, ein Tonstück auf der Orgel um 
einen halben oder gansen Ton aufw&rts zu transponiren. In neueror Zeit ist 
indess der Registersug abgekommen, schon aus dem Grunde, weil diese Trans* 
Position nicht mehr so nothwendig ist, wie früher. 

TranHpositionHsealen heissen die Tonleitern, die nach demselben Priucip 
von verschiedenen Tönen aus erbaut werden, so dass die Intenallenverhältnisse 
immer genau dieselben bleiben, zum Unterschiede von den Octavengattungen 
der Griechen und den Kirchentonarten innerhalb der ohrisHichen Kunst* 
entwickelung, bei welcher die Lage der Intervalle immer Terändert ist Daet 
die Chnechen neben dem System der Octavengattungen auch schon das der 
Transpositionascfilen kannten, wird durch verschiedene ihrer Schriftsteliff 
bezeugt. Ptolcmüus berichtet von drei Transpositionsscaleu, der: 
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dorischen: ^ d e f g a b <P /* a' b' c» J* 

Ancli Plutarch erwähnt ihrer; ebenso Aristides Quintilian, Heraclides 
Ponticas und Andere. Dass unser, der modernm IMnsikpraxls zu Grunde 
liegendes System sich aas Transpositionsacalen zusammensetzt, ist im Ar- 
^Su\ Tonart nachgewieMn. 

nnuMpoittaii ajitema worden im Tonarten-System des Mittelalters die, 
durch Einftthrong des i am eine Qnart höher venetsten Tonarten genannt 
(%itoM moOe), s. Tonart. 

TrueinaBio (itaL), Yortragsbeaouthnnng « sohleppend. 

Trasnntino, Vito, auch G-oido Trasnntin, war ein äusserst ^schickter 
Instrumontenbnner, zu Venedit? um die Mitte des IC). Jahrhunderts geboren. ^ 
Ein Ciavier dieses McisterK. wolches derselbe 1606 für den (iralVn Cjunillo 
ÖOQzago angefertigt hatte, ging in den Besitz des AbW; Baini über. Es war 
lassenfe kanstvoU und sorgfVltig gearbeitet, nmfssste yier Oetaren, wovon jede 
sas 81 nwten hestand, so dass das ganse Olarier 125 enthllt, nnd ist so ein- 
gsriehtet, dass man diatonisch, chromatisch oder enhannonisch darauf spielen ■ 
kann. Wahrscheinlich war der Vater des Trasuntinn nnrh als geschickter In- 
strumenten mach er bekannt, wenicrstens geschieht an inehreron Stellen eines 
solchen Erwähnung. Giordano Kicoati {»Delle corde ocvero Jibri elastiche*f Vor- 
rede p. Xni) Itthrt ein Olayier an, welches den Namen Trasnntini nad das 
Dstom 1569 trSgt 

Tranermarsch heisst der Marsch, der bei Leichenfeierliehkeiten außgonihrt 
wird, unter dessen Klängen sich der Leichenzug in Bowet,nincf set/i. Diu Con- 
struktion desselben ist seihst verstäjidlich dio des gcw<)liii!i(-hen Marsches; aber 
der heilige Ernst der Handlung, die er begleitet, nüthigt ihm ein langsameres 
Tmtpo nnd einen dllstem Charakter auf. Bei den Leichenbegängnissen Ton 
Mifitlirpersonen werden namentlioh iredSmpfle nnd umflorte Trommehi verwendet, 
daneben meist auch die Feldmusik mit gleiehfiüils gedämpften und nraflorten 
Instrumenten. Zuirleich gewinnt der Trauermarsch durch die Handlung, die 
er begleitet, auch einen so bedeutenden Inhalt, wie kein anderer Marsch und 
er erscheint daher als die höchste künstlerische Form desselben. Neben der 
Traner nnd der Klage über die Vergänglichkeit alles Irdischen gewinnt zugleich 
sncih (im Trio) die trOstliche Hofinnng auf eine dereinetige Wiedervereinigung 
Aasdruck und in diesem Sinne ist der Trauermarsch von nnsern Meistern in 
die höchsten Instramentalformen, die Ronate und die Sinfonie aufgenommen 
worden. In solchen Fällen gewinnt die Form des IMarscheB eine weit höhere ^ 
Bedeutung, als sie an sich hat. So lange sie eben nur dem äussern Bedürfniss 
dient, steht sie noch auf einer niedern Stufe künitlerischer Gestaltung; erst 
wenn sieh eine bestimmte Idee mit ihr verbindet, tritt sie ein in die Rdhe 
der Kunstformen. In diesem Sinne verwandte Beethoven den Trauermarsch 
in seiner As-dur-Bontkte und der Sinfonie eroiea und Chopin in seiner 
Sonate und wählte Schumann die Form desselben als langsamen Satz in 
seinem J?*-rfMr-Quintett, op. 45. 

Traotmann, Heinrich, Oantor zu Lindau im Anfange des 17. Jahrhun- 
derts, wurde au ülm geboren, ver&sste naohstehendes lateiniseh-dentsohes musi- 
kalisches Schullehrbuch: 90ompendiitm muneae laiino germttniütm in nmm weMae 
Undaviensix mnxime accomodainma (Kempten, 1618, in 8°). 

Trantwoin, Traugott. Musikalienverleger, trHindete 1820 die bekannte 
Trautwein'sche ^luBikalieuhandlung in Berlin. 1821 trat Ferdinand 
Hendheim mit ein und bald wurde die Handlung eine der einflussreichsten 
und berühmtesten in jener Zeit. Sie erwarb siob nameatlieh Verdienste um 
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Verbreit nnff der flasaischen Chorwerke, die sie in trefflichen Clavieranszügen 
(einzelne auch in Partitur) und den ausgezogenen Stimmen zu billigen Freisen 
heraoBgab. Daneben TernaolilSsBigte rie anoh die nenern Gomponuten nicht 
Der Veilagakstslog aus jener Zeit schon weist die Kamen: Onrsohmann, 
Grell, Klein, Lowe, Zelter, Spontini n. A. auf. 1840 verkauften die 
Besitzer das mit dem Verlage verbundene Sortimentageschäft an J. Guttenta? 
und 18')8 gingen beide, Verlag und Sortiment, an Martin Bahn über, der 
beide durch die rührigste Thätigkeit in höchsten Flor brachte. 1874 verkaufte 
er die Sortimentshanänng an die Herren Pflechel nnd Wentsel nnd wid- 
mete aioh gani aelnem Yeilagsgemhftfty das an einem der bedentendaten in 
Deutschland geworden ist. Ausser den bereits oben genannten weist der Yer- 
lagskatalog auch noch die besten Namen der Neuzeit auf. 

Travenol, I;ouis, Violinist, in Paris 1698 jjreboreu, gehörte vom Jahre 
1739 der Kapelle der Grossen Oper an. £r starb 1783, als guter Violinist, 
mehr aber nodk doreii mnen Streit mit Yoltaire bekannt. Als der letstere in 
die Aßodmi« firanpaUe aufgenommen wurde, ersdiienen versohiedene SohmSh- 
schriften, die verbreitet zu haben er beschuldigt wurde. Sammt seinem alten 
Vater wurde er auf Voltaire's Veranlassung festgenommen, aber n.icli fünf Tagen 
aus dem Clefängniss wieder entlassen, und Voltaire musato eine erhebliche Geld- 
entschlidigung zahlen. T. gehörte auch zu den entschiedenen Vertheidigern der 
französischen Musik, als der bekannte Brief von Boussean ersehien. 'Et Ter- 
5iFentlichte bald darauf die Brosehllren: 9AfrH d» eomeü «PMtai tTApoJloti rendm 
en fvMwr de Vorchesfre de V Opera, eontre le nomme J. J. R&usieau, eopuie de 
musique efoa (Paris, 1754, in 12") und »La Oalerie de VÄcademie royale de 
musique, contenant les portraitft en vers des principaux mjefs qui la eompos&nt 
en la presenle annee 1754, dediee a J. J. Housseam (Paris, 1754, in 8"). 

Travers, John, englischer Musiker, erhielt den ersten Unterricht in der 
St Gborg-KapeUe su Windsor, und Terwaltete naoh einander die SteHe eines 
Organisten an der Paulskirche (1725) und wihrend einiger Jahre die zu Fulham. 
1737 trat er als solcher in die königliche Kapelle, in welchem Amte er 1758 
starb. T. componirte viele Anthems, die in den Büchern der Kapelle enthalten 
sind. Auch die sammtlichen Psalme sind von ihm in Musik gesetzt und unter 
dem Titel »The whole hooh of Fsalms for 1, 2, 3, 4 an 5 miees^ toith a thoroujfk^ 
hau far ike htrpnehanh (London, 1746, 2. ThL, in 4*). 

TraTersa« Gioachimo, erster Violinist des Herzogs Ton Carignan zu Paris 
ums Jahr 1770, spielte auch in den Chncerts spiritueU^ wo er besonders durch 
Schönheit des Tons und Leichtigkeit der Bogenruhrung entzückte. Er schrieb 
und Hess drucken: ^Six quatuors pour deu.r i'iolont, alto et hasse«, op. 1 (Paris, 
Huet, 1770). »Six sonates pour violon seul et hasse», op. 2 (ibid.). »Süc quatuort 
d^ain connu» variSes pour vtWon«, op. 4 (ibid.). »Ooneerio pow «joloji ei e rel si ft net , 
op. 5 (Paris, Bailleux). 

TraTersenbass bei der Orgel, s. a. Querfldtenbaas. 

Traversi^re, die Querflöte, s, Flöte. 

Traxdorf, Heinrich, auch Drassdorff, Gasdorf genannt, einer der 
ältesten berühmten Orgelmacher, stammt aus Mainz. Um die Mitte des 
15. Jahrhunderts flUlt £e HAuptaeit seiner Thfttigkeit Von aeinen VecksB 
sind anxttf&hren: Drei nicht näher beMiohnete Werke in KOmberg, 1448; 
ebenda 1469 in der Sebalduskirche ein Orgelwerk, welches aus zwei Octaven 
und drei halben Tönen bestand, als: C, ciS, b u. s. w. bis <?, eis, d. Das Pedal 
bestand aus einer Octave und einem halben Ton, nämlich Ä, B, H, c bis a, h, 
er erhielt dafür 1150 fl. (Siehe Prätorius »Syntagma«, Tbl. II, S. 110.) Ein 
drittes Orgelwerk, aueh in Nllmberg, stellte er in der Frauenldrehe vat Es 
hatte 22 Tasten, ein Pedal und soll wie eine Schahnei geklungen haben. IKe 
Orgel in der Marienkirche zu Lübeck ist wahnoheinEoh aueh TOn Üun. 

Tre (ital.) = drei, dreimal; a ir« « SU Dreien; Omnon • tre 
Canon für drei Stimmen. 
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MkelUy Zelift, eine der ansgeieiehnetiteii nnd bertthmtetton Sftngermnen 
der Gegenwart, ist 1888 sa Paris von deatachen Eltern geboren. Sie ver- 
tensehte, als sie 1859 zum ersten Male in Madrid auftrat, ihren nnpr&nglichen 

Naraen Gilbert mit Trebeili. Ihren Weltruf gründete sie erst in Berlin, 
wo sit" als Mitglied der, von dein Tmpressario Eagenio Morelli geleiteten 
Italienischen Operngesellschaft im köuigl. Opernhaase (1860—1861) unerhörte 
Triumphe errang. Ihr wundervolles Organ, wie die siegende Gewalt ihree Axuh 
dmeka maehten rie bald snm entbosiaetiseli bewanderten LieUing der beeten 
Kreise Berlins, und diese grossartigen Erfolge wiederholten sieh in Leipzig, 
wo sie auch als Concertsängerin (1862) im (Tewandhause stürmischen Beifall 
erraug und in London (1862) und überall, wo sie seitdem auftrat. Die ausge- 
zeichnete Künstlerin strahlt seitdem in altem Glänze als Stern ersten £,ange8 
am Bfihnenhinimel. Ein Oorrespondent der >Signale«i der sie sdion 1861 
uiter die Sterne der italienisohen Oper xfthlti nrtheilt Aber sie:*) »Die Stimme 
hat) wie uns dünkt, an Weichheit, Schmelz und Süssigkeit echeblioh gewonnen, 
namentlich ist die Behandlung des Piano und Mezza voce zw böcbster 
Meisterschaft entwickelt. Umsonst durchsuchen wir nnscrn Vorrath an Bildern 
ond Bedeblumeu, um für den Keiz, der diesem i^^iöteuregister innewohnt, den 
entspreehenden Ansdruek so finden« Einen anderen nnsohStsbaren Vorzug der 
Singerin erblieken wir in der abaolnten Ansgleichong der versehiedenen Lagen. 
Vom kleinen f bis zum zweigestrichenen a, also im Umfang von fast drittehalb 
Octaven, fügt sich Ton an Ton in vollendeter Reinheit und Symmetrie. Nirgends 
bemerkt man auch nur die leiseste Spur von Härte und Une]ien]i(>it, von einem 
Bruch oder Hiatus. Ueber dieses Material verfügt aber die tiiguora nicht wie 
über ein stets von Heoem sn erzeagendesy sondern wie über einen mhigen, 
fertigen Besits. Ihr gegenüber Tergisst man, dass Singen dodi eine Tblti^eit 
ist, eine Action des Willens und K5rpws voranssetzt. Nicht hlos in Allem, 
was mit der eigentlichen Tonbildung zusammenhängt, sondern überhaupt im 
Tonihchcn (das Wort im weitesten Sinne genommen) offenbarte sich eine be- 
merkeuswerthe Steigerung. Die meisten Coloraturen in dem > Una voee«, dem 
Duett mit Figaro nnd den Variationen ttbertrafen an GUana nnd eleganter 
Leichtigkeit eUes was nns firfther die Slagerin in dieser Besiehnng geboten. 
Wahre Oabinetstücke von chromatisohen Scalen, Doppelsehligen nnd Shnliehem 
Zierrath befanden sicli darunter«. 

Trebs, Heinrich Nico laus, horzogl. weiraarischcr Hof-Orgelbauer, ge- 
boren zu Frankenhausen 1678, erlernte seine Knnst bei Chr. Rothe in Salzungen. 
Kr war bis gegen 1730 thätig; bekannt als aein Werk ist jedoch nur die Orgel 
in der Jakobskirohe in Weimar. 

Treffen heisst, namentlich beim Singen, die Fertigkeit, jedes Intervall 
sicher und rein zu intoniren. Sie netzt neben einem feinen Auge, das Intervall 
zu messen, ein feines Ohr voraus und Gewandheit im Gebrauch des Muskel- 
apparats der Stimme; dem Ohr muss das betreÖ'ende, vom Auge erfasste Inter- 
vall gewisaermaassen vorschweben nnd der Stimmapparat muss dann geschnlt 
werden, es sofort prfteis sn fassen. Dasn gehdrt aber auch, dass dies mit 
Beobachtung des betreffenden Rhythmus nnd wenn möglich des nn^rlinglich 
geforderten Tempos geschieht. In Beziehung auf das Letstere macht man in- 
dess mancherlei Concessionen; man wühlt Anfangs ein langsameres Tempo, um 
das Treffen zu erleichtern, aber der Rhythmus ist immer sti-eng auch dabei 
sn beobachten. Beim Instrnmentalspiel bedient man sich des Ansdrnoks Treffen 
nnr selten, hier beaeichnet man diese Fertigkeit mit Prima-Vista- Spiel (s.d.). 
Bie Fertigkeit des Treffens setst grosse Uebnng vorans; Ange, Ohr nnd Stimme 
müssen dazu erzogen werden. 

TrefrUbaDgf>n sind solche Uebungen, welche insbesondere den Zweck ver- 
folgen, die Fertigkeit des Treffens zu erzielen. Zunächst sind Auge und Uhr 

*) »Signale Ifir die musikalische Welt", 1861, 41, pag. 571. 
VwOnL Oomn^LoA««. X 19 
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in die nclthiire Wtcliselwirkung zu setzen. Jenes muss geübt werden, das Inter- 
vall sofort zu fassen und dies es zu hören. Es wird sich dies immer leichter 
un geiongeneü, sogar an dem naoH dem Gehör gesungenen Liede eireidieii 
leaeen. Doeh sind auch besondere Trefffibungen nicht ansznsohliessen, sie werden 
sich zunächst anf die Tonleiter gründen müssen. An ihr sind zuerst die Secunden- 
schritte dem Auge und Ohr einzuprägen. Um dem Schüler die Natur des 
Halbtons klar zu machen, genügt es nicht zu sagen, zwischen c und d betrügt 
die Entfernung einen Oanzton, e und f aber einen halben, weil dort noch ein 
Halbton (oder wenn man Tor dem Olavier sitit, eine Obertaste) daswisehen 
Hegt Das YerhSltniss beider muss Tlelmehr mit dem Ohr gefasst werden, etwa 
in der Weiaei dass die Schüler eine Figor wie unter 1) wiederholen, (2 3 4): 

1) «) 8) 4) 



p 



Sohon im aweiten Tact werden sie d—cis, im dritten e—dU singen wollen, und 
man lasse sie gewähren, fordere sie aber dann auf, c des ersten Tacts rocht 
stark zu singen und auf das des zweiten Tacts zu achten und sie werden dann 
selbst hören, dass sie hier einen andern Ton singen wollen, der zwischen e 
nnd d liegt und daü sie diesen einsahS e ben müssen, wenn sie die erste Figur 
(o—h'-'t) graan im aweiten Taote naebahmen. Dasselbe beobachten sie d«m 
beim dritten Tact, von e aus; hier muss dU eingeschoben werden, währmd im 
vierten wieder der Halbtnn bereits da ist; und sie haben dann mit Anc^o nnd 
Ohr erkannt, dass zwischen h und c ebenso wie zwischen c und f nur eine 
Halbatufe, zwischen den übrigen Tönen eine Ganzstnfe Entfernung ist. In 
ihnlieher Welse mnss dann ^ Natur des eiliShten, wie des vertieften Tons 
dem Ohr erkennbar gemacht werden. Der Schüler mnss bei der Oonstraiction 
der verschiedenen Krenstonarten begreifen lernen, dass der erhöhte Ton immer 
Leitton wird, der ganz heetiramt nach der neuen Tonart drängt, daher hat 
der erhöhte Ton den Zug nach seinem Oberhalbton und wird er wieder auf- 
gelöst, nach seinem Unterhalbton: 




Dass dann der durch h erniedrigte Ton ebenso darnach neigt SQ £ülen, müssen 
die Schüler ebenfalls mit dem Ohr erfassen: 




3=i 



XL 8. 



Die weiteren Intervalle werden dann ebenfalls leicht an der Tonleiter geübt. 
Es ist sehr zweckmässig, damit der Schüler das Intervall der Terz c — e mit 
Ange nnd Ohr erfasst, den daswisehen liegenden Ton erst leise mehrmals mit- 
singen an lassen, den ersten nnd dritten aber sehr stark: 



m 



dann erst mag man den zweiten Ton weglassen und nur die beiden stark ge- 
sungenen Grenztöne singen; und dem Auge und dem Ohr muss sich das Inter- 
vall einprägen. Dann kommen die andern Teraen der Tonleiter dran in der- 
selben Weise: 



Bei der Uebung der (^uart, der t^uint und Sexte kann mau in derselben 
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Wm» tei&lireii, ^nd dann zur weitem Uebung noch folgttnde ttgUcli« Stimm- 
ftboBgeB benutieiiy welche dieie Intenralle entbftÜeii: 



I } 5 « 5 3 



I 4 «_8 «41 



I 3 5 s s a I 



Diesen Dreiklängen mag dann auch der Dominantaccord angeeehloseen werden 
imd damit dflrftc der ähfller alle lutflrliehto latervcUenverhlttaiife gewonnen 
kabec Fflr die nchero Einprignng cUer können dann nschttehend Toneichnete 
Vebnngen eintreten: 






i 



JL 8. W. 



<if>ch hat diese Uebnng nur sehr relativ Bedeutung, der Schüler darf nie damit 
fimüdet werden. Dagegen ist es sehr zwcekmäfisig, ihn durcli eutsprocheude 
lebuugen in die eigenste Natur und den darauf basirteo Zug der einzelnen 
Intenrene aasofllhren, etwa in Shnlichen TTebnngen wie der folgenden: 





w II — t — y f— ^ 



Daa Yerhiiltniss der Intervalle wird noch eindringlicher dxircli die Mehr- 
stimmigkeit zum BewuBstsein gebracht, was hier sehr leicht ist, wenn mehrere 
Schüler vereiniget sind; dann lässt man einen oder einzelne in den oben ange- 
gebenen, auf den Dreiklang baairten Stimm&bangen den Grundton halten; 
Midere bleiben dann atf der Tora, andere anf der Quint rohen nnd die 
fibrigen anf der Octave nnd sie gewinnen dadurch den DreiUang. In der^ 
selben Weise werden auch die andern dabei yerzeichneten üebungen gesnngen, 
wodurch die IntervallenverhältnisBe immer fester dem Auge und < >br sich ein- 
präge ]1. Dann mögen sie die Tonleiter selbst mehrstimmig gestalten durch 
canouische Nachahmung: 



» f - l i i t 



Weiterhin ist es unerlSsslich, dais dCT Schüler die Natur des Molldreiklangs 
im Gegensatz zum Durdreiklange auch mit dem Ohr erfasst. Hierbei haben 
nachfolgende T'ohungen sich sehr forderlich erwiesen. Sind die Schüler mit 
den Intervallenverhältnissen vollständig vertraut, dann lasse man zwei ver- 
lehiedcne SÜnimen den Ghnndton nnd grosse Ten aingeui a. B. / ui^ a nnd 
dam füge der Lehrer, am besten mit der Geige, das eine Mal die obere Ten e 
und daa andere Mal anstatt deren die untere d hinan: 



Bsdorch erwachsen awei DreiUänge, zuerst ein Bnrdreiklang, bei dem die Uaine 
Ten oben liegt nnd dann ein Molldreiklang, bei dem die kleine Terz unten 
liegt. Dies Experiment wird anf den andern Stufen ebenfiidls ausgefllhrt: 

19* 
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und überall dnrohgetprooh«!; die jedesmalige TJntersuchimg UM immer die- 
selben Verhältnisse erkennen. Um den Unterschied der grossen und kleinen 
Terz direct mit Auge und Ohr und dem Verstände zu fassen, bedarf es dann 
noch einer Uebang. Die Schüler singen Grundtou und Quint und der Lehrer 
geigt oder nagi ent die grosse, und dann naoh ei&er Pausei viSirand wiedar 
das QnintintervaU leer Uingti die kleine Ten daswiioben: 




"Es muBS dies natürlich mehrmals wiederholt werden, bis die Schüler den eigen- 
thümlichen Charakter eines jeden Accordos gefjisst haben. Von hier aus wird 
es dann dem Schüler nicht weiter grosse iSchwierigkeiteu bereiten, auch die 
anderen achwierigen Intortallei die verminderten nnd die ftberm&saigen, 
an trefPen. Sie sind meist melodiaok abhingig von den Grondintervallen und 
fuhren zu ihnen, die verminderte ab> nnd die flbermääsige aufsteigoid und sind 
daher wenigstens von hier aus leicht zu erlernen. Grössere Uebung erfordert 
es, in Accorden die verminderten und übermässigen Intervalle au singen, was 
indess nur selten nöthig sein dürfto. 

Treiben der Tfine heisst bei einigen Blasinstrumenten, Flöten, Cariuetteu 
n, dergl., die mittelst starlcem Anblasens erfolgende Steigerang der Tonbdhe, 
nm U^e Sohwebongen anszngleichen. 

Treiber, Johann Friedrich, Schulreotw an Arnstadt, geboren 1641, 
starb 1719. Er gab 1694 zum Gebrauche in seiner Schule eine Sammlung 
von 19 Hymnen in Partitur heraus. Ob er sie selbst aufgeschrieben und den 
Generalbass dazu gesetzt bat, ist nicht bekannt. Der Titel ist: ^Freces tt 
AyMNi» ^fcgi SdkwarMurj^ AmHtiiieiuü, üum melodie» nummi» mudeit ete.« (Typis 
Amstadiae, Nie. Baebmann, 1694, in 4^ 78 Seiten). Ein Ton T. verGffeat- 
liebtes Programm fuhrt den Titel: »De Mutica Davidica, itemque diieurtAmtper 
wrhem musica nocfurnüv (Arnstadt, 1701, 8 Seiten, in 1"), 

Treiber, Johann Philipp, Sohn des Vorigen,» geboren zu Arnstadt am 
2. Februar 1675, war gelehrter Jurist, Advokat und Bürgermeister zu Erfurt, 
wo er auch bei Adam Drosen Compositiou studirt hatte. £r starb in Erfurt 
am 9. August 1727. Ibn bat von ihm: 1) »Invention, eine einaige Arie ans 
allen TSnen nnd Aooorden« n. s. w. (Jena, 1702). 2) »Der accurate Organiat 
im Generalbaase^ das ist eine neue deutliche und vdübtändige Anweisung zum 
Generalbass, worinne statt der Exempel mir zween Geistliche Generalbii.-se, 
nemlich die von denen Chorälen: »\\ aa <Tott thut das ist wohl gethan« und 
»Wer nur den lieben Gott lässt waltena, durch alle Töne und Accorde derge- 
stalt dnrchgeruhret sind, dass in denenselben sweien Exempeln alle Griffe, mit- 
hin die Signaturen aller Clariwe, anbei die bequemsten Yorthel aur Faust 
gewiesen werden«. Der Text beträgt sieben und die gestoehenen 24 Bzempel 
▼ier Blätter. 

Trem., Abkürzung für trema ndo, tremolando und tremolo (s. d.). 

Tremando, s. v. a. tremolando. 

Tremblement (franz.), der Triller. 

Tremelaude (ital.), sitternd, bebend, s. Bebung. 

Tremolo (ital), Bebuug (a. d.). 

Tremulant heisbt eine Vorrichtung im Windkanal der OrLrel, welche den 
Zufluss des Wiiuh's zu den Pfeifen derartig ht^mmt. dass d;iJurch dem Ton 
eine bebende Bewegung gegeben wird. Eluo ira Windkanal aiigel»rachte Kl-ij'pe 
steht mit einem Hegisterzuge in Verbindung, durch den sie uiedergela&scu wird, 
wenn der Tremulant wirken soll. Eine Feder h&lt sie aber so weit aitdsr. 
dass der Wind sie nicht voUsOhidig aufstOsst; sie wird so abweohsdnd dureh 
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den Lofletrom aii%«rtoflten nnd daroh die Feder niedergedrückt, so daes der 
Wind nnr stoeiweise zu den Pfeifen gelangt und dem Tone die bebende Be- 
wegung ertheilt. Je länger die Feder ist, desto langsamer ist die Bewegung; 
je kiirüer. desto schneller. Eine besondere, nur für zartere Stimmen dienende 
Art dcä Tremulauten, welche keine Stösse, sondern nur ein weiohes, wellen* 
wtügM Bohweben nnd Schwingen des Tonee bewirkt^ Ahrt den Namen Bebnng. 
Der Tremnlani wurde in Mberer Zeit mm besondem Auidnick der Trauer 
Torwendet, bei Leichenfeierlicbkeiten nnd beim Gottesdienst in der Charwoohe, 
namentlich am Charfreitag. Die neuere Zeit hat ihn als nnftathetisch und meist 
komisch wirkend abgeschafft. 

Tremoliren der Kroptventile im Balg (Balgfieber genannt) ist ein grosser 
FsUer, dessen Dasein man an dem Zittern des Orgeltones erkennt, ohne dass 
eine Verstimmung des Pfeüwerkes eintritt. Dieser FeUer kann entstehen, so- 
bild das Ventil durch angezogene Feuchtigkeit m schwer geworden oder durch 
anregelmässiges Treten der Bälge aus seiner ursprünglichen Lage gerückt ist, 
80 dass es in jedem Falle dem Spiel des "Windes überlassen ist und nicht mehr 
die Oeffhung regelrecht schliesst. Die fortwährende Bewegung des Ventiles 
anterbricht die Strömung des Windes vom Balg iu den Kanal, versetzt den 
Wind in sine weUen£Bcm%e Bewegung, wehthe sidk wieder dem Orgeltone mit- 
ihflilt. Solchen Fehlem Iman nur der Orgelbauer abhelfen. 

Tremoliren der Pfeifen kommt gewfihnlioh bei jeder Stimme enger Mensur, 
z. B. Gambe, Salicional, Aeoline u. s. w. vor. Dieser Fehler zeigt sieb, sobald 
die Tone einer solchen Stimme einzeln gespielt werden, verschwindet aber, sowie 
eine andere Stimme dazu gezogen wird. £r ist am besten durch einen Orgel- 
baoer, der mit dem Wesen dieser schwer zu intonirenden "Phahm vertraut ist, 
fifftsiüningen. Leichter ist er durch den Oj^ganisten bm gewöhnlichen Zinn- 
pfeifen von Principalmensur zu corrigiren, da nur die Labien oder der Kern 
zu richten nöthig ist. Gedeckte Pfeifen tremoliren, sobald der Hut oder Deckel 
festsitzt. Das Tremoliren der Holzpfeifen ist abzuändern, indem man in die 
Kernspalte ein kleines, rundes hölzernes Keilchen einschiebt. Durch Tönen- 
lasaen der Pfeife und fortgesetzten YerBUoh erfährt man leicht den Ort, wo 
der Keil oinniswlngen ist. Sehr oft tremoliroi Pfeifen, wenn sieh Sand oder 
Staub in der Eemspalte festgesetat haben. Eine Beseitigung desselben hilft 
dem Uebel ab« Schwache Zinnpfeifen, welche vermöge ihrer dünnen Wände 
den Schwingungen der Luftsäule nicht genügend Widerstand entgegen setzen, 
sondern ebenfalls tremoliren, müssen durch neue ersetzt werden. Jedoch ist 
vorher festzustellen, ob der Fehler auch von zu starkem Luftzufluss herrührt. 
In dieaem Falle ist der Windaufluit in den Pfeifenfoss au reguliren. Indem 
msa ebMifans ein KeiMen in die Mündung desselben eintreibt 

Trento, Yittorio, dramatischer Oomponist an Venedig, 1761 geboren, ein 
Schüler Bertoni's, war zuerst Accompagneur an mehreren Theatern in Venedig 
und versuchte sich als Oomponist mit Balletmusiken, die im Venetianiachen und 
der Lombardei Anklang fanden. Das erste dieser Ballette, 1785 in Venedig 
gegeben, war •Meutino della 8cala*i diesem fulgteu eine Keihe anderer. Die 
«Este Oper »Teretm veieüat wurde ebenfalls in Venedig auerst anfgefthrt, ihr 
folgtsn: »Ooynaie im etmieMam (Padua, 1791), 9Andromedaa (Eom), »Asino di 
Trtnto; komische Oper, »Xe AitusiU ü FieheUo*^ »II VeoeU delush, r>Il cucit 
Bcopre tuttouj »La Fedelta neüe »«Zos«, »Bobinsone tecondo*, »Luerezia romanav, 
^Ifiyenia in Aulidei (1804). Die einem Pietro Trentn zugeschriebenen Opern 
^Andromedav. (1805), »Xa Fore*ta di Nicola«^ wurden abwechselnd in Kom, 
Neapel, Turin, Venedig gegeben. 1606 tthemahm Trento in Amsterdam die 
Direktion einer itaÜenischen Oper. Hier sohrieb er die Oper »Xa Donna 
pudiee* nnd das Oratorium »Die Sündflnth«, welches 1808 brillant dort aufge- 
führt wurde. Nachdem ging Tronto nach Lissabon, ebenfalls als Operndirektor 
und brachte auch dort einige neue Opern mit Beifall zur Aufführung. 1818 
befand er sich wieder in Born und schrieb fleissig weiter. Eine 1819 ent- 
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standene nnd in Venedig anfgefGÜirte komische Oper »QuanH easi in im tU 

ghrno, ossia gli Assasinim wird als sein bestes AVoi'k bezeichnet. T. ging nocb 
einmal auf drei Jahre nach Lissabon und kehi-te 1824 nach Italien zurück, 
wo er mit der Oper nGiulio Sabina in Langref^ aufgeführt in Bologna, seine 
Gomponisten-Thiitigkeit beschluss. 

Trepodlon, oder Terpodion, eine Arfc Orohestrion, von J. D. Boachmaim 
in Kordhansen 1818 gebant, das mit CUviator Tenehen war nnd ▼ersehiedene 
Blasinstrumente des Orchesters naohahmte. 

TresH, Flaminio, Kirchencomponist, geboren zu Lodi 1563, hat ver« 
öffentlicht: vConeenius vespertun 6 rocuma (Mailand, 1590, in 4"). »Motetae 4 
vocunifi (Frankfurt, 1610, in 4*^). »Eine achtstimmige Messe«. (S. Katalog der 
Bibliothek des Königs von Portugal Juan IV.) 

Tmüf Abadias, Professor der Mathematik m Altor^ war in Anspach 
am 22. Jnli 1597 geboren. Kach vollendeten Studien wirkte er an mehreren 
Orten als Prediger, bis er 1625 eine Stelle als Schulrektor in Anspaeh erhielt 
Da er jedoch in Folge der Kriegsunruhen drei Jahre lang keinen Gehalt 
empfing, ging er nach Altorf, wo er die angegebene Professur übernahm; dort 
starb er 1669. Zu seinen Schriften gehören mehrere, die Musik betreffend: 
1) »Joniior Lyeei mudei intimaHOf ei ipUomem (Botenbnrgi 1686). Eine svsiU 
Ausgabe ersohien lateinisch nnd deutsch nnter dem Titel: »Xy«e» muM inUmnlit 
ei epHome oder Kurzes musikalisches Btlohlein«« 2) »Bisputatio de natura mk* 
eieae; 1645. 3) i>DisputaHo de causis consonantiae«, 1643. 4) r>Disrpu(atio de 
naturi soni et auditiisa, 1645. 5) r> Dinsertatio de divisione monochordi drducen- 
disque in sonorum concinnorum speciebus et aff'ectibu* et tandem iota praxicompo- 
nUtme muticae etc.* (Altorf, 1662, in 4°). 6) »Direotorium ma^kematieum ei 
eujue duekm et informmOenem tota MMetit et emnee ejmdem parle», «oswmIms 
orithtneHea, geometria, astronomiaf geographiaf optica^ harmomea, meehanica, nuAe- 
dice doceri et faeUe diteipottuntm (Altorf, 1667, in i**). Das dritte Bneh est- 
häit ein »Campendium Hdrmonicae sive eanonicaen. 

Treu, Daniel Theophil, auch Daniele Teofile Fidelo genannt, Ton- 
künstler, der 1695 in Stuttgart, wo sein Vater eine Buchdruckerei besass, 
geboren wnrde. Ton einem Bndidmokergehfllfen, der auf der Violine etmi 
GeaohittUichkeit besass» erhielt T. die erste Anregong nnd Anleitong tohon im 
zartesten Alter. Als er später die Schulen besuchte, wurde ihm Gesang ond 
Ciavierunterricht zu Theil, und während er darauf als Lehrling in der Bach- 
druckerei Lt'schäftigt war, componirte er bereits üott darauf los. Viel Instni- 
mentalsachen und mehrere Opern gehören in jene Zeit. 21 Jahre alt, ergab 
sich die Gelegenheit, bei einem Feste Tor dem Henog von Würtembexg n 
spielen nnd er erhielt in Folge seiner Leistung «n Geldgesdienk, welehes ss 
einer Heise nach Italien ausreichte. Treu ging nach Venedig und suchte Vi* 
Taldi's Unterricht, erlernte die italienische Sprache und soll auch für das Theater 
in Venedig Opern geschrieben haben: auch soll ihm eine Kapellmeist^rstelle 
dort angetragen worden sein (s. Mattheson). Gewiss ist, dass er als Maostro 
mit einer italienischen Truppe, die als vorzüglich galt, nach Breslau ging* 
Diese Gesellschaft bestand ans drei Sängerinnen, drei Sängern, mehreren Tis- 
eem und Tänzerinnen, einem Malor, einem Masdiinenmmstar, einem Vorspieler 
und einem Orchester, ans 20 Breslaner Musikern zusammengeeetst. Für di« 
Theater schrieb er vier Opern: i»Agtartea, »Coriolanom, mJTUne e Telemaceo; 
r>_Don Chixciottet, die noch 1740 im Rufe standen. Um diese Zeit ging T. nach 
Hirschberg und trat in den Dienst des Grafen Schafifgotsoh, wo er starb. St 
hinterliess swei Abhaadlnngen im liannscript, deren Yerbleih aber nicht bekawt 
ist (8.: Mattheson, »MvsikaL Ehrenpforte«, a 879— 6a) 

Treublnth, Job. Friedrich, geboren zu WeÜEidorf in der Oberlausitx »n 
29. Mai 1739, machte seine Lehrzeit als Orgelbauer von 1754— 1760 bei dem 
bekannten Tamitius in Zittau durch und arbeitete später als Gehälfe bei dem 
berühmten Job. Qottfr. Hildebrand, unter dessen Leitung er 1760 mit beim 
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Bftve d«r groBsen Orgel in der Midueliekirehe in Hunbnrg beschSftigt war. 
Einige Zeit darauf kam w Bach Dresden, wo er den Hoforgelbaaer Zaeharias 
Hildebrand, den Vater seines früheren Principals, zeitweilig vertrat und nach 
dem Tode desselben die Stelle als Hoforgelbauer erhielt. Er starb in Dresden 
am 28. April 1821. Geschätzt als Orgelbauer, verbesserte er auch die Har* 
aumikn danriy din aie süt und dune CAsriator gespielt irerden konnte und 
ef£uid Aoeierdem eine Mmelrine ohne Wirbel gegen die Ventimmuig dei Forte- 
pianoB, welche er selbst im 51. Stück des »Dresdener Anzeigers« (1795) beschreibt. 
Niheres darüber theilen auch (rerber im »Neuen Tonkünstlerlexikon« (IV. 386) 
und Kläbe im »Neuesten gelehrten Dresden« (Leipzig, 1796) mit. 

Trerelyan (engl, rokker — Wackler, Wieger) ein, nach seinem Erhnder 
Arthur Trevelyan aogenauates Instrument für akuBtiache Experimente» 
Trerelyan, im Begriff, eine Harumftwie mit einem LOthkolben platt sn streiehen 
(1829), sah, dase das Eisen dazu noeh zu heias war und lehnte es deshalb an 
einen Bleiklotz, um es abkühlen zu lassen. Kaum hatte das Eisen das Blei 
berührt, als Trevelyan einen hellen Ton hörte; dabei schien der Kolben sich 
rasch hin und her zu wiegen. Diewe Erscheinung brachte Trevelyan darauf, 
seinen Wackler oder Wieger zu coudtruiren. Es besteht dies Instrument 
aaa einem »ni Eisen oder Messing gefertigten Kolben, deiaon nntere Fliehe 
mit einer Rinne versehoi und dessen Stil gehörig nbgerondet ist. Dnroh «inen 
am Ende befestigten Knopf werden die Bewegungen, welche der AVaokler nns- 
föhrt, geregelt. Erhitzt man ihn bis auf etwa 200° und legt ihn dann mit 
der stumpfen Schneide auf ein Stück Blei oder Zinn und mit dein Knopfende 
auf dessen Unterlage, so beginnt er hin* und herzuwiegen und diese Bewegung 
hhihl nnterhalieii, bii seine Tmqperator mit der der Bleinnterlege sieh nns- 
gegliehen hat. Robinson stdlte das Experiment aneh mit einem Löffel oder 
einer eisernen Schaufel an, die er am Feuer erhitzte und dann querüber auf 
zwei, in einen Schraubstock gokleramte dicke Bleistreifen legte. Die Schaufel 
wiegt sich dann stark und bringt einen Ton hervor, den man dadurch modifi« 
ciren kann, dass man den Stiel etwas unterstützt. 

Triaden^ s. y. a. Dreiklänge. 

Trlaly Antoine, zu Avignon 1786 geboren, war in seiner Yaterstadt 

Chorknabe, wurde durch seinen Bruder Olande (s. unten) nach Paris gerufen 
and fand an der Comedie italienne als SSnger Anstellung. Er hatte eigentlich 
keine Stimme, aber viel Intelligenz, auf welche Weise er dazu gelangte, der 
Schöpfer des Rollenfaches der stimmlosen Sänper in der komischen Oper zu 
werden, ein JTach, welches nachdem ein halbes Säculum hindurch von den Com- 
ponisten berfteksiohtigt wurde. Bei der revolntionXrai Bewegung 1793 ging 
er, wahraeheinlioh in dem Glanben, sieh popollr maohen zu müssen, in veit, 
denn nach der Reaktion zwang man ihn, anf dir Soene kniend, unter' Pfeifen 
und Zischen »Xa üeveil du peuple« zu singen. Die unangenehmen Folgen, 
welche dieser Vorfall noch für ihn nach sich zog, trieben ihn dazu, sich durch 
Gift am 5. Februar 1795 den Tod zu geben. 

Trinl, Armnnd Bmannel, Sohn dee Vorigen, geboren zu Paris am 
1. HS» 1771, war mnsikalisoh sehr begabt, so dass seine erste komisohe Oper: 
*JiiUen ei OoUtte, ou la Müice* bereits 1788, als er 17 Jahre alt war, im 
Thlrttro Favard aufgeführt wurde, n Adelaide et Mirval« (1791), r^Les deux petita 
aveugles*. (1792), aCeeüe et Julien ou le Siege de Lille« nebst einigen erfolglos 
aufgeführten folgten. T. starb nach einem ungeregelten Leben bereits am 
9. September 1803. 

Trlnl» Jean Claude, Oomponist nnd in Gemeinsehaft mit Berten Direktor 
der grossen Oper in Paris, wurde am 13. December 1732 geboren. Den ersten 
Musikunterricht erhielt er an der Kathedrale zu Avlgnon und konnte, da er 
das Studium der Musik leidenacliaftlich ergriff, schon sehr jung eine Concert- 
meiaters teile in Montpellier annehmen, dort erhielt er auch Anleitung in der 
Composition von Garnier und bildete sich als Violinist noch mehr aus. Sein 
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Verlangen, Kameaü, dessen Partituren er studirte, kennen zu lernen, trieb ihn 
nach einiger Zeit nach Paris, und da er glücklicherweise eine Stelle als erster 
Violinist bei der Opera comique fand, blieb er in Paris. Der Prinz Conti 
stellte ihn alsbald auch bei seiner Kapelle au und übergab ihm nach einiger 
Zeit die Birektiott derselben. Ja, dnroh Hergabe der nStbigen Oantion verhalf 
er Trial sogar dazu, nebst Bertram 1764 die Direktion der grossen Oper za 
erhalten. Trial erwies sich ganz am Platze und nahm durchgreifende Ver- 
änderungen im Orchester vor. starb aber schon einige Jahre 8p;iter ganz plötzlich 
am 2H. Juni 1771. Seine ( 'orapcsitionen beBtehcn in Ouvertüren und Musik- 
stücken für die Opera cuuuque, und Oantaten, für die Coucerte des Prinzen 
Conti gesehrieben; ferner schrieb er die Opern wS^bna» (1766), dear dritte Akt 
yon Berton); »Tkeaiuf (1767), mit Berton nnd Garnier; *Xa /die de Flow 
(1771); r>Esop€ ä Gftkirem (1766), in Comedio italienne an^eflUirt. 

Trial, Marie Joanne Milon, Gattin des Vorigen, geboren zu Paris am 
1. August 171G, dübütirte in Pari.s als Sängerin unter dem Namen Mademoiselle 
Mandeville; später glänzte sie als eine der i)edeutend8ten ColorutursUngerinuen. 
Sie zog sich ans Qesmidheitsrficksichten 1786 von der Buhne zurück und starb 
am 18. Febroar 1818. 

Triangel (ital. Triangolo), Drcieok, ist der Käme fOr ein Schlaginstra* 
ment, das besonders bei der Janitscharenmosik seine Verwenduig filidil, in 
einzelnen Fällen auch im grossen Orchester. Es besteht ans einem, in ein 
Dreieck gebogenen Stahlstabe. Wo die beiden Enden desselben zusamraenstosscn. 
ist eine Schleife angebracht, an der ein Riemen oder ein Band befestigt ist, 
nm du Instrumokt frei daran halten an können. Dnroh einen kleinen eiMmen 
Stab wird das Listmment an allen drei Seiten angesehlagen nnd so anm Kliagea 
gebracht. Da es nnr den Bhythmns anzugeben vermag, so genügt für seine 
Aufzeichnung, die indess auch in Noten erfolgt, eine Linie; und da es in der 
Regel mit der grossen Trommel (gran Tamburo), den Becken (Cinelli) umi 
zuweilen auch mit der Roullirtrommel (Tamburo müitare) zusammen gebrauciit 
wird, werden sie alle in folgender Weise notirt: 



Cmelli. 

Tamburo milt- 
tare. 



GraaTamhuro. 









— 


-L4- - 
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Häufiger werden auch diese Instrumente auf dem Fünf-Liniensystem aufge- 
zeichnet; Triangel und Becken auf einem System, die Trommeln auf einem 
«weiten; jene im Violin-, diese im Bassseblfissely wonach das obige Beispiel 
in dieser Weise notirt wird: 



Triangolo. 
Cinelli. 

Tamburo mili- 
tare e gran 
Tamburo. 




Abweichend notiron wiederum namentlich die Militärmusiker die kleinen Trom- 
meln im Violin- und die grosse Trommel und Triangel im Bassschlüssel: 



Tamburo müitare. 



Triangolo e gran Tamburo. 
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-2 — — 4— TB m r.- 

Jauitäc'karci 



Uendelnolm bedient eich in seiner OvTWrtnre f&r HarmoniemnBik snr Auf* 
sddmiing der »Janitacharen«, unter welchen B(\?riff er die erwälinten Instru- 
mente fasst, nur des YiolinachlüsselB; die oberen Noten gelten für Ueine Trommel 
nud Triangel; die unteren für grosse Trommel und Becken: 

Triang. Solo. 

~ I I I I 

Trias, Triade = der Dreiklang, 

Trias anarmonica, Triade anarmonique ein unTollkommener oder 
diBSonirender Dreiklang. 

ftim Mete» ein Breiklang, bei dem ein oder anoh alle Intervalle Ter- 
doppelt lind. 

Trias defldeu b der verminderte Dreiklang. 
Trias diifasa = ein Dreiklang in weiter Lage. 

Trias harmonlca, Triade harmonique — ein consonirender Dreiklang. 
Trias harmonica major, naturalis , perfecta = der Durdreiklang. 
Trias liariuouioa minor, tnollis, imperfecta = der Molldreiklang. 
Trias atanea b der yerminderte Breiklang. 
TMm npMlIift » der flberm&ssige Dreiklang. 
TrlbraehySy ein metrischer Fuss ans drei KQnen \j \/ kj bestehend, siehe 
VerafusB. 

Tricarlco, Giuseppe, italienischer CoinponiBt, in Mantua um die Mitte 
des 17. Jahrhunderts geboren, von welchem die Oper »Generositä d'AlesMndro* 
166S in Wien nnd ■JMSm^mm« in Ferrara 1666 angeführt wurden. 

TrieeA-ballaeea, höheme Klappern, die naeh Art der Oaetagnetten behandelt 

werden, beim Tanze des Landvolkes im Neapolitanischen noch im Gebrauch. 
Trlehord = Dreisaiter, hiess eine kleine dreisaitige Laote oder Mandoline. 
Trichter, Schalltrichter. Stürze (s. d.). 

Trichterförmigros Corpus, die Gestalt der Pfeifen der Bohrwerke der OrgeL 
Triehterregal und 

TriehtenehuiTwerky ein Terattetes Solinarrwerk der Orgel Ton 8 Fosston« 
Tricininn, iriplts eoniuM, ein dxeistinuniges Tonstttok. Znnichst wur- 
den dreistimmige, meist weltUohe Gedbige darunter, verstanden. Georg Bhan 

TerSffentlichte 1542: nTricinia tum veterum, tum recftitiorum in arte 
wu»iea tymphonistar um latina, germanica, br abantica et gallica an- 
tehae tifj^ie nunquam excuaa, observata indisponenda tonorutn ordine 
quo uieniilv» tini aeeommoduUür»«. 1546 vwOlFentlidite Thomasi: 
•Tricinia* sa Venedig. 1659 ersohien eine grosse Sammlung »Trioinienu 
bei Montanus und Neuber in Nürnberg. Weitere Samminngen yerÖfTentlichten 
dann: Hollander (1573), Piohler (1573), Regnart (1584), Dedekind 
(1588) u. 8. w. Im Anfange des 17. Jahrhunderts, nach dem Beginne der 
selbständigem Ausbildung der Instrumentalmusik, wurde die Zusammenstellung 
Ton drei Instrumenten: zwei Violinen und ein Bass, oder auch drei Violinen, 
iehr belieM» aber die fllr diese Instnunentensnaamnenstellungen gesohriebenen 
Tonrittze nannte man deshalb noch nicht Trieinien, sondern sie behielten die 
orsprUnglichen Beieichnungen: Sonaten, Allemanden, Sarabanden, Ca- 
pricci, Scherzi u. dergl. bei. Erst mit dem Ausgange des Jahrhunderts 
nannten die Stadtmusici. wie Pet/. elius ihre zweistimmigen Instrumentalsachen 
JBieinia und die dreistimmigen Tricinia. Die zünftigen Trompeter verstanden 
unter Bieinium einen gwelstimmigen, unter Tricinium einen dreiBlinimigen 
Säte für Trompeten. Beim Quatrieinium wurde die vierte Trompete, mandi- 
mal anoh die dritte durch Hömer ersetzt, so dass dies ans drei Trompeten und 
einem Horn, oder aus zwei Trompeten und zwei Rf'rnern lu-stand und dem 
entsprechend giebt es anoh Tricinia f&r zwei Trompeten und ein Horn. 
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Trtklir — Triemcr. 



Trlklir, auch Triokleri Jean', Violoncellist und musikalischer Sehnft- 
steller, gehovw im Jahre 1760 m Dijon, sollte Gtoflieher werden, «idiMke 

sich aber aus Neigung und Talent der Musik, insbesundere dem Stadium des 
Violoncello. 1765 ging er nach Mannheim, welches damals berähmt durch 
sein treffliches Orchester war, blieb dort drei Jahre und reiste dann nach 
Italien, welclie.s er sjjiltcr noch zweimal besuchte, 17H3 trat er als Violon- 
cellist in die kurfürtitlich tiiichsische Kapelle ein und starb in Dresden an 
39. KoTbr. 1818. Ansserordenilich gesoUiirt als Yirtaos auf seinem Listnime&t, 
▼ersuchte er sich aveii als Componist; es worden 6 Oonoerte und 6 Solos m 
ihm für Violoncell ^edmokL IHe Musikalicnsammlun^ dos Königs von Badisn | 
besitzt folgendes Werk ron ihm: »Za Microscome Musical. Ouvrage phylm- 
geometrimusical fondc sur lindiscordahilite, inventioti concourant avec le jiresent 
Systeme a la perj'ection de la inusi(iue<t. £s sollte dies ein Mittel sein, alle und 
jede, sowohl Dnht- als Darmsaiten-Instrumente bei aller Veränderung der Luft 
unverstimmbar ni erhalten. Gerber beriohtet darftber: »Triklir kam damit in 
Januar 1785 in Gesellschaft des Herrn Hennequin zu Dresden zu Stande, liess di« 
Güte und den Werth dieser Erfindung durch die Herren Schuster, Babbi, Tlilig ' 
und Caselli untersuchen und ein vUum repertum darüber ausstellen, um sich 
dessen auf einer Heise nach England und Frankreich zu bedienen. Man kann 
über diese Sache mehreres in dem 2. Jahrgange des Cramerischen Magazins, 
S. 499 nnd 829 nachlesen. Wo man auch Nachrichten von den Bemtthmigeo 
des Herrn Jfirgensen, Instrumentmimaohers in Schleswig^ in dieser Sadie findsL | 
Auch schon 1765 soll ein Orgelmacher zu Paris, Namens Richard, nach dem j 
Berichte dos Lacassagne in seinem ^Tratte des elt'mens du chanU, ein ähnliches 
unverstimmbares Instniment erfunden habena. Triklir's Erfindung hat keinen 
Nutzen gehabt; dieselbe ist der Vergessenheit anheim gefallen. 

M«b«iii8e» Joseph, Virtuose anf dar Oboe, ist m "Slfm gegen 1760 ge- 
boren, üntenicbt auf der Oboe erhielt er von seinem Vater, der als Blfiser 
dieses Instrumentes beim Theater angestellt war. Albrecbtsberger ertheüte 
ihm Unterricht im Contrapunkt. 1796 trat er in die Dienste des Prinzen 
Lichtenstein als Musikdirektor. Von seinen Compositionen sind zu erwähnen: 
»Der rothe Geist im Donnergebirge«, 1799 im Schikaneder'schen Theater auf- 
geführt und mit Seyfried gemeiuschaftlich cowponirt. »Concert für die Oboe«, 
in Wien 1795 vom Oomponisten geblasen. »Drei Quartette für Oboe, Vielina» 
AH nnd Bass«. »Grosses Quintett für Piano, Clarinette, englisch Horn, Baseit- ^ 
homc (Wien, Haslinger). »Zwei Quintette für Ciavier n. s. w.€ Sonaten, Va* | 
riationen u, s. w. (Wien, Diabelli und Haslinger). I 

Triebert, Charles Louis, geboren zu Paris am 31. Octbr. 1810, bildet« 
sich auf dem dortigen Conservatorium, als Schüler von Vogt, voruehuilich all ' 
Oboenbliser ans. Er eriiielt den ersten Preis nnd Uess siiih nach seinem Ab* 
gange von dieser Sehnle in Paris in Ooncerten hören. Emo Ton ihm oompo* 
nirte Fantasie über Themen aus Norma für die Oboe erschien bei Richanlt in 
Paris. Gleichzeitig beschäftigte ihn die Verbesserung seines Instinmentes, nnd j 
der diesem verwandten, als: englisch Horn, Fagott, Bariton. Er gelangte nach 
mühevollen Versuchen dazu, eine durchaus verbesserte Methode der Bauart 
dieser Instrumente au&nfinden. Bei der Ausstellung 1855 erhielt er die goldene 
Medaille. NSheres Aber seine Verbessecnngen giebt F6tu: ^Bafport sar U» \ 
iuMtrumentt de musique mis a Vexpontion unhsrnUe de JParU, en 1855«. 

Triemer, Johann Sebald, Violoncellist, war zu Weimar in den trst^^n 
Jahren des 18. Jahrhunderts geboren, vom Kammerdiener, und Musiker de^ 
GroBsherzogs von Weimar, Eybenstein aus Erbach, unt*?rrichtet. Er erlangte 
soviel Fertigkeit auf dem Violoncell, dass er mit Beifall eine Kunstreise dtfch 
Deutschland nntemehmen lumnte. Er lebte dann l&ngere Zeit in Kamburg 
nnd in Paris, bereiste Holland nnd lebte dann in Amsterdam und starb hier 
1762. Gedruckt sind nur: »Sechs Sonaten für Violoncell mit Bote eoHÜmm 
(Amsterdam, 1741). 
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TrierulBS (grieoh.) war bei den Ghrieehen der FlOtenbliaer, der den Bnder- 

knochteu auf den dreimderigen Schiffen den Tact mit der Niglaros angab. 

Trlest, Prediger zu Stettin in den ersten Jahren des 19. Jahrhunderts, 
hat gute Aufsätze über musikalische Materien in der »Leipziger musikalischen 
Zeitung« berauagegeben : 1) »Ideen zu einer metaphysibchen Entwickelung der 
Lehren vom Takt der Musik«, Jahrg. III, S. 3. 2) »Bemerkungen über die 
Avebfldniig d«r Tonknnet in BentseUnnd im 18. JahriranderUy Jahrg. III| 
8. 225—445. 3) »Ueber reisende Virtuosen«, Jahrg. lY, 8. 736, 768, 769. 

TrlytBlfltrlaj die Spielerei einer Tischharfe. 

Trigonon, ein dreieckiges, der Harfe ahnliches Tonwerkzeug der alten 
Griechen, das bei Ath(!näu8 erwähnt, und mehrfach auf erhaltenen Monumenten 
mit und ohne Spielerinneu abgebildet ist. Plate im 8. Cap. »De Mepubl.a rechnet 
ei nnier die vidaeitigen (polyohordn) Lutromente. An daa d^n^kige Psalte- 
riuD, ein haiokbretartlgea Inatmment, daa Aber aeinem Uegendan BeaonanzkaBten 
ebenMa liel Saiten hat, iit dabei nieht sa denkon, obwohl einige Eridürer 
dieser Meinung waren. 

Trille-Labarre, s. Labarre. 

TrlLier, Trillo, Gruppo, Oroppo, Tremhlement, eine sehr gebräuch- 
liche Verzierung, welche durch die lange Zeit der Entwickelung der Tonkunst 
bedeutende Wandlnngm erfiihr. Wir b^egnen ihr eohon in der firfibeeten 
Zdt der Entwickelung des Gesangea innerhalb der christlichen Kirche, in dem 
■«genannten Qnilisma der Neumenschrift (i. d.). Dies hiess bekanntlich 
auch Tremula, weil es mit vibrirender Stimme, gleich dem Tone eines Horns 
oder einer Trompete vorgetragen werden musste. (BEst vox fremula: sicut est 
sonint ßatun iubae vel cornu, et designatur per neumantf quae vocatur Quilumavf 
B. Enigelbertna, Lib. II, Cap. 29.) Daaa dieae OeaangaweiM im Beginn des 
17. Ji&rlinnderta aieh an dem aeiner Zeit aogenannten Trillo bersnegebüdet 
hatte» bestätigt Giulio Caccini durch die seiner Nuovo musichef i601t bei« 
peprebenen (Tcsanglehre.*) Der Triller wurde d;irnach in jener Zeit wie nach- 
stehend auageführt; den Triller iu unserem Sinne aber bezeichnet Caccini 
mit Gruppo: 

Trillo. Gruppe. 





Daneben lehrte er auch die Ausschmückung solcher Melismen wie unter 1} in 
der Weise wie unter 2) als Trillo: 

1) 2) Trillo. _ 







m — : 












1 










Prätorins in seiner nSyntagma mu*icum*f Tom III| pag. 146 ff., giebt 
über das Tremulo nachfolgende Auskunft: 

>Tr««if»Io: Iit niohti aaderii ab ein Zittern der Stimme vber mner Noten: 
Die Organiaten nennen ei Hordanten oder Moderanten: 

Tremulns aseendens. Degcendens. Tremolettf. 




*) üebersetzt von R. Kieaowetten wSdückiale vnd Begebenheiten dee weltlichen 
üeaanges"» Leipzig. 1841, pag. 61 fil 
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Triller. 



Vnd diaaee iit mehr vff Orgeln vnd Instnunenta pennata genohtet all yrS 
MenBehenstimmen. 

Gruppo vel Groppi: Werden in den Cadentiis vnd Clausulis forauJibw 
gebraucht vnd müssen schärffor als die Tremoli angeschlagen werden: 





Die DiminntioDes, so nicht gradatnm fwtgiliMit nnd Trillo vnd 

Passaggio Trillo: Ist zweyerley: Der eine geschiehet Unisono entweder 
auff einer Linien oder in Spatio; wenn viel geschwinde Noten nach einander 
repetirt werden: 




Der Andere Trillo ist vfiF vnterschiedene Art gerichtet — Vnd ob zwar ein 
Trillo recht zu formiren vumöglich ist ausser vorgeschriebenen zu lernen, es 
aey dann, das viva Praeceptori» voce et ope geschehe vnd einem vorgesungen 
und Torgemaeht werde, damit es einer vom anderen, gleich wie ein Vogel tob 
andern obsenriren lerne. Dahero iidi auch noch zur Zeit ausser vorgedachtem 
Caooini, in keinem ItaiiemBohen Antore dieser Art Trillen beschrieben, sondern 
allein vber die Noten, so mit einem Trill formiret werden sollen t: oder ir: 
oder tri: iibei gesetzt befinde: Jedoch habe ich etliche Arten allein obiter 
mit beyzusctzen notig erachtet, damit die noch zur Zeit vnwissende Ti/ronet, 
nnr in etwas gehen nnd wiaaen mögen ohngef&hr wie Trillo genenaet werde«: 




Auch PrätoriuH lehrt, wie wir hieraus sehen, noch die alte Art des Trillo 
und Gruppo. Erst bei den französischen Clavier-Componisten wird das Gruypo 
zum Trillo und dies in seint^r ursprünglichen Weise verschwindet ganz. Cou- 
perin setzt seinen pFiece» de Clavecin* (1713) eine aExpUcaüon des Agre- 
mmtf vor, aus der wir ersehen, dass er mehrere Gattungen trillerartig^ 
Piguren unterscheidet: 



Sehreibart 



Ausführung. 



\ 




4^ 

J- 



Pinod simple. Finc^ double. 



Portdermx' 
aimple. 



Port de voix. 




Tremblement li^ sans 



Tremblemeut detac he. 



4tre appuy^. 



Pine&i 

bemolises. 




b 



i 



Pinc^ oontinn. 
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Tremblement eontinii. 



Wie man hieraus ersieht, kennt und verwendet Coupcrin zwei Arten des 
Triller, eine Fined beieiohnete mit der unter dem Haaptton liegenden Hülfi- 
note nnd eine sweite, TnmNemmtt geiuumt» l>ei ireleher der HtlUrton über 

dem Hauptton liegt. Die einfachen Arten beider Yeruemngen werden dahti 
wie Vorschläge behandelt, so dasa sie dein llauptton im Grunde nichts von 
ihrem Werth nehmen; ebenso wie die besondere Art des Pince, das Porte 
de voix. Erst dua Pinct continu und Tremble ment coniinu lösen die 
fiauptiiote auf, und für die letztere Art erst hat Goaperin das Trillerzeichen. 
Der Naeheehlag fehlt dem Conperin'iehen Tremhlemeni noch. Dieser wurde 
erät durch die Verbindung dee Trillo mit dem Mordent gewonnen, wie uns 
das Clavier-Büchlein von Wilhelm Friedemann Bach, angefangen in 
Göthen, den 22. Januar Ao. 1720 belehrt. Dies erläutert in der »Explication 
vnte rech iedl icher Zeichen, so «rewissi- Manieren artig zu spielen andeuten«, 
die betruüendeu Verzierungen m nachstehender \\ eise: 



/ TriUo. 



r- 



Mordent. Trillo mid Hoident. 




Eine besondere Art bildet dann der Trillo mit Accent: 



Aoceut 
steigend. 



Acc'nt 
fallond. 



Accent 
und Mordent. 



Accent 
und Trillo. 



Accent 
und Trillo. 




Diese Weise, den Triller nach Art des Grnppo mit der Hfllfimote in be- 
ginnen, ihn also aun dem Vorschlage zu entwickeln, wie Oouperin, blieb noch 
lange danach die einzig übliche. Marpnrg in seiner »Anleitung zum 
Clavierapieion«, pag. 53, Hagt ausdrücklich: »Der Triller nimmt seinen Ur- 
sprung aus dem angeHchlossenen Vorschlage von oben nach unten, und ist iolg- 
lich im eirunde nichts anderes, als eine Reihe in der grössten Geschwindigkeit 
hinter einander (swisoben der jedesmaligen Hauptnote) wiederholter &llender 
yorsehlftge«. Hierin meint Türk in seiner »Clavierschule«: »Noch ein 
subtilerer Grund wUre yielleicht dieser, dass bei dem Triller eine gleiche Ab- 
theilting in zwei und zwei, oder in vier und vier Noten stattfindet, wenn man 
mit dem Hülfstone anfängt, da im entgegengesetzten Falle, wie hei b), am Ende 
ein einzelner Ton übrig bleibt, der in rhythmischer Hinsicht störend wäre«: 

b) 

1 

Auch Leopold Moaart (Vater) lehrt in seiner Yiolinsohule noch den Triller 
ohne Nachsohlig; 
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Triller.. 



I 



Daneben aber ancb mebrere Arten »Atundenrngen zum Seblnss« desselbeu. Er 
sagt: Eben also kann man den Triller entweder plattweg oder, mit einer Ana» 
sierung fiehlieeaen: 



Z. E.: 

„So schlieflset man am 
liebsten und netörliel 



iebrten.** 



ir 



„Oder mit dem Nachschlage. 



„Ein aasgezeichneter Srhluss. 





— ^ 



Hnmnel war wohl der erste, der in Miner grossen »Cla-vierwlralec lehrte, 

den Triller mit der Hauptnote zu beginnen. Er sagt darüber (pag. 386): »f 3. 
Man ist hinsichtlich des Trillers bisher heim Alten stehen gebliehen, tind 
begann immer mit der obern Hiilfenote, was sich wahrHcheinlich auf die ersten, 
für den Gesang entworfeneu (irundregeln gründet, die späterhin auch auf In- 
strumatite ttbergegangen sind. Allein wie jedes Instrument seine eigenlhllm« 
liehe Spielart, Applikator nnd Lage dnrdi die Hand bat, so hat sie aooh das 
Pianoforte, und es ist kein Grund vorhanden, dass dieselbe Regel, die fitr die 
Kehle gegeben wurde, zugleich auch für das Pianoforte gelten müsse, und 
keiner Verbesserung fähig sei. § 4. Zwei Hauptgründe bestimmen mich zur 
Aufstellung der Regel, dass jeder Triller im Allgemeinen von der Note 
selbst, über der er steht, und nicht vom obern Uülfston, ohne besondere An- 
merkung, anfangen soll; 

a) weil die Trillemote, auf die gewöhnlich eine Art Sehlnssnote folgt, dem 
Oohrirc eindringender, als die Hülfsnote sein, und das Tongewicht anf das Qate 
der beiden Tactglieder, nämlich die Trillernote, fallen mnss, s. B.: 




b) weil sich Tonfolgen beim Pianoforte anders als bei andern Instrumenten 
gestalten, und es die mit der Lage unserer Hände übereinstimmende Finger- 
ordnong dem Spieler meist bequemer macht, den Triller 1) von seinem Haupt- 
ton ansnfiuigen, als 2) von der Hülfsnote, wo er, um den Triller von oben 
herab an maohen, oft geiwnngen ist, die Hand an erheben, oder auf dieselbe 
Taste einen andern Finger einrasohieben, ib B.: 
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Der Triller fangt also im AUgememeii mit der Hanptnote an, und endigt 

sich stets anch mit derselben 1); soll er von oben oder von unten anfangen, 
so muss dieses durch ein ZosatzuÖtcheu von oben oder von unten bemerkt 
werden 2): 



o 



« 

a 





Hummel knüpft dann weiter die ganz entschiedene Fordenmg an: § 6. Jeder 
wahre Triller mnss einen Nach schlag erhalten, wenn er auch nicht angemerkt 
ist; gestattet ihn aber die Kürze der Trillernote oder die nächste Tonfolge 
nicht, so ist er kein eigentlicher Triller, sondern nur eine getrillerte Note zu 
Beanen, und darf niobt mit dem Ir.-Zeidhen beoeichnet werden. Der dem Triller 
tasiilllgende Nacheoklag beitebt aus der untern Znsata* und der Trillemote 
lelbtty deren Interyalle entweder dnen gansen oder halben Ton anunaoht: 




Ganzer Tou. 



Er ist ebenso eehnell wie der Triller; nur bei einer sogenannten Hanptfemiate, 
beionden wenn Begleitung anderer Instrumente dabei ist, wird er langsamer a), 

öfters auch noch mit verlängertem Zusatz b) gemacht, damit die Begleiter den 
Hchlussfall in den Hauptton desto leichter auifasaen und mit dem Spieler zu- 
gleich iu das Tempo oder Tutti fallen: 




Hummel erwähnt dann aaeh noch eines falsoben Nachschlags, der aber selten 
mehr gebraucht wird: » 





-f-r 
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Dieser Ansehsanng halMn sieh, als die entsehieden richtige^ die meisten 
bedentenden Meister des Olavierspiels angesdüosBeu. So fuhrt l\roscheleä, 
iti der von ihm besorgten Ausgabe der Sonaten Ton Beethoven, den Triller in 
Noten in folgender Weise ans: 

Sonate, op. 81. Ko. 1. Adagio* 

4T' 



< 





Sonata appassiunata. 

tr 




• • * • « 


i 


• 









tr 



i 



9 




i 









' - 1 rjl 


-Mirb te : 


=H 


.r^hl^' 1 



In ühnlicher Weise schreibt auch Liszt den Triller aus in seinen Aus- 
gaben, wie in dem amslilieiid vcrzoichnetiii Boispiol aus AVeber's Sonal»' 
op. 49.*) Auch Hans von Bülow folj;t ilrinsrlhLu Prinoip in der von ihm 
Teranstalteten Ausgabe der Beethoven ■sehen Sonaten (Verlag der Cott«"- 
sehen Bnohbandlnng in Stuttgart), und seitdem dflrften nur noch wenige Iiehrsr 
nnd davierspieler sein, welche den Triller mit der Nebennote b^finnen. 



C M. ron Weber's Ciavierwerke. Herausgegeben von Frans Lisst (Stutt- 
gart, Cotta). 
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Weber, Sonate, op. 49. 

ir 




Soll der Triller mit der Hülfanote beginnen, so muss dies durch die be- 
treffende Yorschlagsnote angezeigt werden, wie in obigem Beispiel ans der 
Sonata appasgionata oder dem folgenden aus der A-JurSou&te: 

^ tr — - — tr 




^=2 5 ! ' '<i^*^;l 



^IJT; Z 



L&Dger noch als in der Instrumentalmusik behielt der mit der Hülfsnote 
beginnende Triller beim Gesänge die Herrschaft. Der Triller auf der BchluBS« 
cadenz aber, dem eine sogenannte Ribattuta (s. d.), von der auch schon Caccini 
spricht, vorausging, wurde mit der Hauptnote begonnen: 



— 4» 



Ausfxihmng. 




Sonst giebt die: »Singschule des Conservatoriums der Musik in Paris« 
(■»Methode de Ohant de Conservatoire de Muiique a Parisa) die Ausführung des 
Trillers in folgender Weise an: 

tr 



Ausiuhrung. 



Andre Art der Ausführnn^. 




MiufkaL CoQTenL<L«zlkoiL X. 
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In hesondcrn Fällen kommt indess auch nach diMer Methode der Tciller mit 
dem Hauptton beginnend zur Anwendung: 




Die Kleister und Lehrer des itnlienischen Gesanges, wie auch noch G&rcia 
in seiner grossen Gesangschule, halten an dieser Methode fest. In Deutschland 
ist mau in neuerer Zeit der andern Praxis gefolgt, nach welcher der Triller 
Biit der Hanptaote beginnt. Nor in Betreff dee KMluwhlags verfthrt Biaii 
meut abweicliend, indem man ihn langeuner und mit einem Bnhflpvnkt 
constniirt: 

Doch wird auch der Nachschlag häufiger in der Weise des InatrnTnenteltrüler» 
ausgeführt (s. Verzierungen). 

Trillerkette, ital.: Catena di trilli, eine Folge Ton Trillern, auf- oder 
absteigend auf verschiedenen Tönen: 

trirtrtrtrtrirlr 





Hierbei iet es meist von äussern Umständen abhängig und dem Ausführendsii 
überlassen, ob jeder Triller einen Nachschlag haben soll. So giebt Lisat f&r 
die Ausführung der Trülerkette in Weber'» erster Sonate awei Weisen an: 

Entweder t _ 




Trille, a. Triller. 

Trlllo caprino, Bockstriller, auch Qeisstriller genannt, wie in Leojpold 
Mozart's Yiolinschule, Spottname für einen nicht mit der nöthigMl Rnndmig 
und Fertigkeit, sondern steif und meckernd ausgeführten Triller. 

Trlmeles, ein Lied der Griechen, das mit Begleitung der Flöte gesungea 
wurde. Angeblich bestand es aus drei Strophen, von denen die erste in der 
dorisehen, die sweite in der plu ygischen und die dritte in der lydisehen 
Tonart gesungen wnrde« 

TrlneftTelli, Jacopo, Componist, gegen Ende des 16. JatirbuDdeHs 
sn Bvggiano di YaldimieTola im ToseaniNhen geboren, kam jung nach BoSt 



Digitized by Google 



Trinklied - Trio. 307 

iro er Aaoh Musik stodirle nad war g«se& 1620 Sänger mi 81 de Latran. 
Er wOffanfliobie! »JCWmaA« tp ir i t u aU a 8 9oeU (Roma, per Lnoa Antonio Soldi, 

1620, in 4°). 

Trinklied) ein Lied frühlichen Charakters zum Lobe des Weins, das beim 
festlichen oder auch nur fröhlichen Mahle gesungen wird. Seit Anacreon 
haben die Dichter neben der Liebe auoh den Wein begeistert besangen und 
die Tondichter sind ihnen gern auf das Gebiet gefolgt» Es gab eine Zeit, in 
wtlshflr der komiiehea Oper, woltto rie «nf Brfblg reduMo, ein Trmklied nieht 
fehlen durfte^ nnd aolbel die tragiielie Oper hat ihm wiedeiteH ihre PCorien 
geöffnet. 

Trio, eigentlich jedes Tonstiick für drei selbständige Stimmen, wie Tri- 
cinium oder Terzett, doch verbinden wir jetzt ganz entschieden bestimmtere 
Begriffe damit, die indess aUe auf den Ursprung hinweisen. Wir nennen jetat 
die Sonste fllr drei Stimmen: Trio, ebenso wie wir fir die sa vier Stirn* 
men die Beaeiohnnng Quartett^ Ar die in fünf Stimmen Quintett xl 8. w. 
adeptict haben. An der Form, wie unter dem Artikel Sonate nachgewiesen 
ist, wird nichts geändert, dort ist dargethan, dasa nur der Inhalt ein bedeut- 
samerer werden muss. mit der anwachsenden Zahl von Personen, die sich zur 
AaBfährung der Sonate vereinigen. Dort wurde auch bereits angeführt, dass 
die Sonate an drei Instromenten aidi. Torwiagend ala Knmmenniiaik ent- 
wiikelte, ala Seloatioke ftlr die in den Privatairkeln der Finten wirkenden 
Tenkttneiler. Daher wurden im vorigen Jahrhundert solche dreiafeaamuge So- 
aalen für alle Instrumente, die eine selbstündige Ausbildung gewannen, für 
Oboen, Flöten, Violinen u. A., mit begleitendem Bass geschrieben. Diese 
Zasammeuatellung finden wir noch bei Beethoven, der Trios fär zwei Yiolinra 
mi Brataake, fllr Violine, Braiaehe nnd Oello, nnd fiir nwei Oboen und Bngiiaali 
Hwn eoa|Mnirle. AJa daa OlnTier dann allmlKy die anaaerordenHiehe Ver- 
breitung und die grosse Bedeutung fGLr die Haoarnnsik gewann, wurde diea 
auch hauptsächlich fiir diese verschiedenen Formen herangezogen und neben 
dem Quartett für Streichinstrumente wurde jetzt das Trio für Pianoforte, 
Violine und Violoncello die am eifrigsten von unsem Meistern gepflegte 
^orm. Anfangs wurde sie noch SotuOt « Ire genannt, allein weil daa GUTiar 
wohl fllr «in Inetniment gilt, aber nieht nndi fllr mne einiige Stinune, ao war 
es ganz natürlich, daae man bei dieser Zusammenstellung die Bezeichnung a tre 
als für drei Stimmen aufgab, und dje »Triotf, als für drei Instrumente, wählte. 
Tnter diesem Namen ist diese Form von den grossen Meistern, seit Haydn, 
Ton Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann u. A. 
eifrig gepflegt worden. Die Form ist schon früher unter dem Artikel Sonata 
Behandelt worden. Eine heaondere Art des Trio, daa 

Trto für Orgel, wurde durch die äussere Construktion der Orgel harvor- 
gemfen. In den beiden Manualen und dem Pedal, welches die einigermaasaan 
grössem Orgeln besitzen, und die selbständig^ zu registriren, d. h. mit selbstän- 
digen Stimmen zu versehen sind, ist die Möglichkeit einer durchaus polyphonen 
Fährung der Stimmen geboten, und so entstand in dem Orgeltrio ein aus drei 
dnröhaiis aelhattndigen Gammen gebildeter Orgelsata, der die Form des Priln- 
dinm, dea figurirten Choral, des Fngato u. s.w. annahm. Bach's »Sechs 
Orgelsonaten für zwei Claviere nnd Fedal« sind durchweg als Trios 
gehalten und Muster der Form. Endlich ist noch das 

Trio beim Walzer, dem Marsch, der Menuett und dem aus ihr herror- 
treibenden Scherzo zu erwähnen, das als besonderer Satz dieser Formen be> 
handelt wird. In der Zeit der frühen Entwiekelmig der InetmmentalfiDnnen, 
ala die Kothwendigkeit des Principe dea Contrastes immer lebendiger wnrde, 
machte sieh dies auch ia diesen Formen äusserlich geltend. Es lag an nahe, 
dem mehr der äussern Bcwetrung dienenden ersten Tanzsatz einen zweiten 
gegenüber zu stellen, welcher der Empfindung mehr zum Ausdruck dient, die 
ja weder beim Tanz noch beim Marsch uubetheiligt bleibt. Während der 
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erste Theil hauptsächlich darauf berechnet ist, die Bewegung der Massen zu 
leiten, giebt der zweite Theil, das »Trio«, zugleich der Sti in mang dieser 
Manen Aiudnielc. Die irehmUtliig» Absohiedavtimmimg eneugt in der Regel 
des Marsohtrio, das Belmeftohtige Yerlaagen nach Yereinignng derLiebendmi 
daa Walzertrio. Damit gewinnt dies eine mehr gesangliche, liedmussige 
Fassung; der Rhythmus des Marsches uud Tanzes bleibt natürlich unverändert, 
aber sein Charakter wird weicher, indem die getragene Melodie die Oberhand 
gewinnt. Ganz folgerichtig wird für das Trio auch eine andere Tonart ge- 
wShlt, die aber mit der Hanpttonart in mSylielufe nalier Verbindung atelit. Ei 
aind dies sanlehst die Bominanten, die Ober- nnd Unter dominant, f&r die 
Dnrtonart; dann aber auch die Medianten. Für die Molltonart sind es 
hauptsächlich die Medianten, welche gern als Tonart zum Trio gewählt werden. 
Dass dem Trio wieder der erste Theil folgt und meist eine Coda das 
ganze Stück abschliesst, ist an den betreifenden Orten schon gezeigt worden. 
Der modernen Komantik genügte dies eine Trio nicht zur Darstellung ihres 
lebendigem nnd mannidbifaltigem InbaUa. Der Anadmek der Klage nnd des 
Sebmenes ist sehr Tielfältiger Natur, er kann resignirt in sich verharrend 
sein, oder aber in wilder Leidenschaftlichkeit ausbrechen und dieser Anschnu- 
ung giebt Schumann in seinen beiden Trios Ausdruck, wie in seiner B-dur- 
Sinfonie, im J?«-<^ttr-Quintett, in der C-</«r- Sinfonie u. s. w., in denen 
dem Scherzo zwei Trios beigegeben sind, welche die Stimmung mehr gegen* 
ri&tslieb fiween; das eine dient dem Ansdmi^ der beissesten Sebnsnebti lai^ 
Klage, es ist von süsser Schwärmerei durchglüht. Das andere aber erbebt sich 
dann meiBt m wilder Leidenschaft, und steigert sich oft bis zu »irren Traumes* 
wirren«. In diesem Sinne hat das Trio bei den modernen Meistern grosse 
Bedeutung gewonnen für den treuesten Ausdruck der Stimmung und auch bei 
den moderneu Tänzen ist es ein besonders sorgfaltig ausgeführter Satz gewor- 
den, seitdem Weber in seiner »Anffordemng snm Tansc nnd Sobnbert m 
seinen Tinsen die GFemftilis- nnd Empfindnngsseite so benrorkebrten. 

Triole, die bekannte rhythmische Figur, welche ans der Theilung eines 
Zeitwerths in drei, anstatt, wie allgemein üblich, in zwei gleiche Theile ent- 
steht. Bekanntlich wird die (ranze Note, in Halbe, Viertel, Achtel, Sech- 
zehn theil u. s. f., immer durch die Zwei weiter getheilt. Die Dreitheilung 
des TaotSi die bei der ersten Entwiekelnng des Taetwesens dia bevorzugte wsr, 
mnsste dam ftbren, aneb die einnelne Notß dnreb drei m theilen und so ent- 
stand die Triole, aber ohne dass diese Theilnng an einem besonders rhytb- 
misoben System geführt hätte: 




r r 



Hierbei ist zu bemerken, dass die ursprüngliche Bezeichnung als Viertel nnd 
Achtel u. s. w. beibehalten wird mit dem Zusatz Triole: Achtcl-Triok. 
Seehiehnteltriole n. s. w. Eine eigene rhythmische Weitcrgestaltung findet 
diese Weise im Grande in den dreitheiligen Taetarlen, dem */«• nnd '/s-Tact 
nnd deren Zusammensetzung ; der '/i-Tact erscheint darnach als ein in Triolen 
dargestellter Tact mit halben Schlägen; der "'^-Tact als ein '/t-Tact, der '/»• 
als ein '/i-Tact u. s. w. Bei raschem Tempo werden sogar der '/s*, namentlich 
aber die weiter zusammengesetzten Tonarten, der °/e- und '"ys-Tact so be- 
handelt. Der Dirigent aählt 2, 8 oder 4 SdiUge (als Yiertel) nnd die Aohtel 
ersoheinen dann als Triolen: 




I I I I 

1. 2. 8. 4. 



Tiiomphant (frana.) und 
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Trtoalnito (itaL), Yortragibeieichniing =■ trinmphirend, singend, im 
Yortnge feurig, gewichtig. 

Tripedifosey ein toh Agnado in Paris ecAmdener GuifeamlMlter. 

Trtpelftagre, eine Foge mit drei Sobjekten — drei Themen. Nach der all- 
gemeinen Idee der Form wird erst jedes Thema einzeln in je einer Durch- 
ffilirang vorarbeitet, so dass der eigentlichen Tripel fuge, in welcher alle drei 
Themen /.usumiueu uuftreten, drei Durchführungen vorausgehen. Bach 's leider 
unvollendet gebliebene Tripelf uge, welche der »Kunst der Fuge« beigefügt ist, 
hatto^ noch eine erweiterteie Anordnung. Zuerst werden iwei Themen, jedea 

lieh SU siemUch ausgeflihrten Fugen verarbeitet und dann su einer Doppel* 
fuge znsammengeiasst. Darauf wird das dritte Thema über den Namen Bach 
wieder selbständig und ausführlich bearbeitet. Hiermit aher brulit die Fui^e 
ab. In der Kegel beginnt man mit der gleichzeitigen Verarbeitung zweier 
Themen, also mit einer iJoppelfuge und führt dann das dritte entweder in 
•iiMr aelbstibidxgen Yerarbeitiüig oder gleich in Vereinigung mit beiden aus. 
Die erskere Form finden wir in einer 0 an täte Bach's, welcher er spXter den 
Text zur Messe unterlegte, und so ist sie als O-dur-McBae bekannt geworden. 
Der Chor: »Siehe zu, dass deine Gottesfurcht nicht Heuchelei seia, in der Messe 
das i>Kyrie<i und vöhristt eleitonv. ist zugleich dadurch bemerkenswerth, dass 
er Anfangs eine sogenannte Gegeufuge bildet. Der Bass hebt mit dem 
Ftthier an, und der Tenor antwortet in der Gegenbewegung; mit dieser Ant- 
verk tritt aber aueh als Oontrapunkt (su den Worten: »und diene Qott nieht 
mit falschem Herzen«) das zweite Thema ein, und da es ebenso ifostgehalten 
wird, wie das erste, so ist die Fuge hier schon zur Doppelfuge geworden. 
Barauf wird das dritte Thema mehr canonisch als fugirt in einem Zwischensatz 
verarbeitet, worauf das erste, später in Verbindung mit dem zweiten wieder 
herrschend wird, gegen den bchiu^ä bin daun wieder das dritte allein und mit 
dem ersten Terrinigt Wie alle kttnstliohen Formen hat auch die Tripelfuge 
nur untergeordneten Werth, wenn sie nur der Lost an der Ueberwindung 
selbstgeschaffener Schwierigkeiten, oder der eitlen Sacht technisches Geschick 
zu zeigen dient; an der rechten Stelle aber kann sie die einzige Form zur ent- 
sprechenden Darstellung der Massenemptindung in höchster charakteristischer 
Verfeinerung werden, wenn eben alle drei Themen aus einer Gesammtätimmung 
hervorLreibcH[i und dann jedes einselne diese in anderer Weise erfiust und dar- 
legi und die besondem Duxohfllhrungen diese entsprechend weiter führen. 

TrlpelMtea beissen die Haupttacttheile des ungeraden Taets; der einfiMhe 
engl: SimpU Üm$ */*» 'A* V*> ^ ausammengesetste: OoK^pound T, U 

7«) n. B. w. 

Tripelt Act, Tripola, Tripla, heisst der aus drei Gliedern Ton gleichem 

Werth zusammengesetzte Tact (s. d.). 

Triphon, ein Suiteninstrument in aufrechtstehender Flügelform, 1810 von 
Meidner in Frankfurt erfunden. Die den Ton erzeugeuden Tasten sind Stäbe 
vom härtesten Holz; die tiefirte Basstasto ist etwa 12, die höchste 6 Zoll lang, 
sie sind so an die Saiten in horisontaler Lage angesetst, dass diese in darin 
befindlichen Einschuitten eingeklemmt werden. Der Spieler bedient sich 
lederner Handschuhe, die an den Fingerspitzen mit gepulvertem Geigenharz 
(Colophonium) bestrichen sind. Indem er damit die Stäbe reibt in der Jiich- 
tong von den Saiten nach seinem Sitze, entstehen die hohem Üütenartigen und 
die tiefem violoncellähnlichen Tone. Das Instrument hiess ahi Hohsinstrument 
aueh Xylophon oder Xylorganon* 

Triplom, in der älteren Musik der Name für den Sopran; der Tenor 
war die Hauptstimme (s.d.), zu dem dann der Alt als die höhere Stimme und 
dann der Sopran als dritte Stimme (Triplum) hinzukommen. 

Triple de 9 pour 4, Xeuf quatre, NonupLa di Semitninime, Dupia 
Sesqui^uarta, der Neunvierteltact. 
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Triple 4e f poor 8, Neu/ kuit, NonupH di erom«, 80§quioU»9Of 
der NenaaoHteltftOt. 

Triple de 6 peir 4, Six quatre, Sestupla di Semiminime, Super- 

hipartiente quaria, der Sochsvierteltact. 

Triple de G poor 8, Six huit, SeMtupla di crome, Superbipartiente 
ietta, der Sechsachtültact. 

Triple de 12 poor 8, Douze kuitf Dodupla oder Dotdupla di erome 
8uperqu»driporiient» ottavaf der ZwSlfaehieltect. 

Triple ie 12 ponr 10, Douze seize, Docedupla oder Dosdupla di Semi- 
trome, Subsuperbipartiente duodecitna, der Zwölfsechzehnteltact. 

Tripel« Crometta oder ottinot Tripola di cromCf Triple de eroehes, 
de trois pour huit oder Trois huit, Froportio eubdupla euperhipartiene 
tertias, dar Dreiuchteltact. 

Tripola ma^griore, Tripla major, Triple majeur oder Trois un, der 
grosse Tripeltact = drei Ganze Tactnoten oder deren Werth ent- 
hftlteiid. 

Tripela alBer» Tripla minor t Triple doublet triple dee Slmuekee, 
Troie deu€, Broporiio eeequialiera^ der Drei-Halbeiaet, »ue drei 

Kalben Noten oder deren Werth bestehend. 

Tripola plcclola, Triple de Soires, Fetit Triple, Triple de troie 
pour quatre, Proportio suhsegquiferfia, der Drei vierteltact. 

Tripola semi crometta oder di Seniicrome, Triple de doubles-erocke* 
oder Troie eeieOf der Dreiaeolizeliiiteltact. 

Trippeabaeli* Martin, ein Fransiakanemi5ndi vnd Organift ra Gobiens 
um die Mitte des 18. Jahrhunderts, Hess zu Nümbei!|f 1740 eine Sammlung 
aeiner Glavierstücke drucken: »MnsikaliacheB Vergnügen nach dem Geschmack 
jetliger Zeiten, bestehend in drei Ciavierpartien«. 

* Trlsemitonium (lut.) = dritte halber Ton, Bezeichnung der kleinen Terz. 

Trite, der Name des zweiten Tons jedes der drei oberu Tetrachorde im 
sogenannten Tollkommenen oder nnverlnderliehen Syatem der Qriedien (sielie 
Grieohiaehe Mnaik, Syatem xmd Tetrachorri ). 

Trite DieseagMeneiy Tertia diviearum, der Ton«| imTetrachofd JNcvmi^ 
menon oder Divitarvm. 

Trite Kyperholaeon) Tertia eseellentium, der Ton im Tetrachord 
Hj/perbolaeon oder Jilxcelleniium, 

Trite Sjoemmenou, Tertia eonjunetarumf der Ton h im Tetcaohord 
ßj/nemmeooH oder Ooajuuotarum, 

Tritonas, TritonOf die aus drei Halbata&n bestehende ttbermSaaige Quart: 
f'—ß'—a'—kf die ihrer juelodieolken Härte wegen ans dem altem Kirchengeeniige 

verpönt war und auch in der neiim Zeit noch mit Yorsidit eingeführt wevden 
darf (s. Querstand, Tonart u, s. w.). 

Tritouins, Petrus, auf jeden Fall der lateinisirte Name eines deutschen 
Contrapuuktiaten, der zu Augsburg im Anfange des 16. Jahi hunderte lebte. 
Einei «einer Werken ane der Dmekeiei yon ^irhardt 0|^ hervorgegangen, 
gehdrt so den enrten in Knpler geetochenen Notenwerken. Die Koten aind aaf 
iQnf Linien gedruckt, der Diskant und Tenor stehen auf der eineUf Alt luid 
Bass auf der andern Seite. Das Werk enthält 22 Stücke, za denen einige der 
Verse uus dem Hora/. entnommen öind. iK r Titel des Werkes, in Form eines 
Bechers gedruckt, lautet: nMelopoiae seu harmoniae tetracenticae super T 
gmera oairmiuwm htroioor, elegiaeor. l^rieor. et e eeUt ia eHe or, kjfmuor, per P. 
ioniuai et aliae doetoe eoddlitaiie Utermriae noetrao Mueieoe eeeuadum nakeraa H 
fsrnpora ei^Ukarum et pedum eompotiti et regulati, duet» Okuarandi Celtit foeli- 
citer impre98o* (Impressum Augnsta Yindelicorumy ingenio et indnatria £r- 
hardi Oglin, 1507. in Fol.). Das Werk ist bereits sehr selten. 

Tritonshorn (Alurex tritonie L.)^ eine Schneckeuart, zur Familie der 
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S^drobranehien geBfing, deren banohigei, Iftngliches Qeliiiiie tob den Slldeee- 

InBoknern ale Trompete oder Signalhorn im Kriege gebraucht wird. Das 
Tritonshorn hat einen aussergewöhnlich starken Ton und wurde deshalb aueh 
▼on den alten Römern in ihren Kriegen zu gleichen Zwecken verwendet. 
Trittharfe, s. v. a. Pedalharfe, s. Harfe. 

Tritte» Dominiooi Sohn des naolutehend OonaiuitaD, und Ton diesem in 
der Oomposition ontemieMn, meohte eieli all dramattoeher Oomponist bdouuit 
durch die Opern: mZelinda e Rodrigo*, opera semi seria^ in iwai Alrfm- »Jia 
Fania d'onorem, ein Akt, 1815. *Il Trionfo di Trajanov, op. seria, 1818. 

Trltto, Giacorao, italienischer Operncomponist, geboren im Jahre 1734 
(aach iiiinigen 1732) au Altamura in der Provinz Bari im Königreiche Neapel, 
int Ii Jabre alt in daa ConBerratoriiun della Piei4 de' Tnrehini zu Neapel 
mid vidbMta aieh snent dem VioloneellspiaUi worauf er in der Compositaon 
von dHtt berfllunten Cafaro ünterrioht erhielt. Naoh dem Tode Cafaro's (1787) 
schien er sein wirklicher Nachfolger werden zu sollen, doch die Stelle erhielt 
der von Kussland heimgekehrte Paisiello. Endlich wurde er im Jahre 1799 
zum Professor der Harmonielehre am Conservatorium della Pietu, dann nach 
dem Tode des Contrapunktisten Nie. Sala (1800) zum Professor der Compositions- 
Uhre und endlich vom KSnig anm Kapcdlmeiater ernannt. Tritte beschäftigte 
■idi viel mit Oomponiren für die grOesten Theater Italiens, sowie für die 
Kirche. Von seinon sahireichen Opern sind die besten: »J/ Brine^ riconos- 
eiutoo: (1780), »La scuola degli amantU (1781), »Za vergine del solea (1787), 
»La prova reeiprocaa (1789), nÖinevra di Scoziai und »öZ» Americania, j^At' 
sMaieo«, »/ Ragiri teoperti^f »C'esare in EgUto^.. Seine vorzüglichsten Kirchen» 
eompoaitionen sind: 1 Mesae fttr 8 Beabtimmen nnd 2 Oirobeater; ein vier- 
stimmigea Oredo; 1 Beatus vir nnd 1 Miserere für d Chöre. In den letaten 
Jahren (1821) erschienen von ihm in Mailand im Drucke: j>ParHmenti* (Geneial- 
basebeispiele) und eine »Scuola di Oonirappunioa (Mailand, 1822). Tritto war 
als ein sehr rechtlicber Mann allgemein geachtet nnd starb am 17. beptbr. 1824 
in Neapel. 

fittlwhnhf bei Kaitenbllgen der Bing, in welehen dar Oaleant (Balgen- 
Msr) den IHias steekt, «m den Balg wieder anfinisiehen. 

Tritns, dar dritte Kirchenton, JF Ijdiseh, s. Tonart. 

Ti^chaens, ein metrischer Fuss aus einer langen nnd darauf folgenden 
kirzen Silbe bestehend — s. Versfuss. 

TrOssler, Bernhard, Hess sich gegen 1806 in Paris als Lehrer nieder 
md atari» dort 1828. Er TerOfiSnitliehte swei ünterriehtehüeher: 1) 93VmtS 
SMna 9t rakomU de muti^ UdU ä Im mimokr« de OUtekf Bmfdn et D ueee e km 
(Paris, chez l'anteur, 1826, in 4", 130 p.)- 2) »Tratte d'harmanie et de modih 
letion Selon les Hcc mouvements de la haaae<f (Paris, Pleyel, in Fol.). 

Trofeo, Roger, Kapellmeister der Kirche de la Scala zu Mailand gegen 
Ende des 16. Jahrhunderts, veröfifentlichte: »Canzonneite a sei vocia, üb. I (Ve- 
nedig, 1689, in 8°). »Cbuuimette a ire eon tdeune di €Ho9» Domenieo Sognoiw 
On MUaao), 

Trais deaxy der ^/i-Taot. 

Treis halt, der '/s-Tact. 

Trois qnatre, der 7*-'l'ftct 

Treis selze, der "/lo-Tact, 

Trois un, der ^ji-Tact. 

Trejaae, Anton, lateinisch Trojanna, bekannt dnreh eine vierstimmige 
Motutte: »JuHMe Deo omni» terr»i, welche sich im dritten Bande der von 

Tylman Susato 1547 au Antwerpen veröffentlichten Sammlung: »Saerarum can- 
Hanum quatuor voeum, vulgo Moieta voeaat, es optimie quibueque huju9 aeUUie 
mmici* selectarum Liber etc.a befindet. 

TrojanOy Joanuis, Kapellmeiöter in Kom, wurde zu Todi im Kirchen- 
•taste geboren. Er folgte im Amte als EirohenkapeUmeiser an Maria Maggiore 
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dem Annilwl Btobile 1596. Im Jabre 1600 nAm F. Soriano diaie BteU« «i, 

es ist jedoch nicht feetgestellt, ob T. in jenem Jahre bereits starb oder yenn- 
lasst wurde, diese Stelle aufzugeben. Von seinen Compositionen ist nur das 
Bruchstück einer Motette: »jP/an«/« quasi FÜryo«, das Kircher in seiner *Mu- 
sur^iaa als Beispiel für den Affectus dolorosi, pag. 60l, und darnach KeisS' 
mann in seiner »Masi]^;eschichte«, Bd. II, pag. 150, 151 mittheilte. 

TrolAne» Masaimo, Mnaiker der HeapoUtamseheii Sehule, gehörte 1568 
aar Kapelle des Kur Arsten yon Baiem zur Zeit als Orlandas Laasns Kapell* 
raeister derselben war. Im genannten Jahre gab er bei Adam Berg in Hänchen 
folgende Sammlung heraus: r>Discor»i di triomß, qioatre c^arati, e deüe eote 
piü notabile fatte nelle Nozze delV illustr. et ecceüent. Signor. Duea Guglidmo etc.* 
In der Vorrede stellt er fdr das folgende Jahr das vierte Buch mit seinen 
neapolitanischen Yilanellen nnd flinfitimnugen Madrigalen, nebsfe aolbhea m 
OrL Lassos und andern Musikern in Anaäibi. Sonst ist von Trojano oodi 
bekannt: »Jl terzo libro delle sue Birne e Canzoni alla Napolitana a tre voci 
coUa Battaglia della Gatta, e la Cornachia, ei una Amascherata alla Turchete§ 
ü dnjue voci et una Moresca novamente faitaa (Yinegia. Qirolamo Scotto, 1568. 
UL in 4** obl.). Von 1593 au gehörte Trojano nicht mehr zu den Mitgliedern 
dieser Kapelle. 

Tremba, Gnglietto, enter Violonist an der Kirehe des heiligen Antonins 
in Padua, war Schaler Tartini's und erhielt naoh dessen Tode seine StsUe. 

TroDiba, die Trompete (s. d.). 

Tromba ninrina, das Trumbscheit (s. d.), Marin-Trompete. 
Tromba sorda, die durch eine Sordine gedämpfte Trompete, klingt einen 
Ton hdher wie ans der Fffirne. 

Trombare » Trompete blasen. 

Trombata, irombettata, das Blasen der Trompete. 

Trombe. Unter diesem Namen beschreibt Altenburg in seiner T^ompete^ 
und Paukerkunst (S. 126) ein zum Schlagen bestimmtes Saiteninstrument, in 
Form einer gegen zwei Ellen langen Lade, deren obere Decke mit einem runden 
<8ohsllloch dnrehbroehen ist tJeber diesem Beaonandaasten ist eine sisrks 
OontrabassMute angespannt» welche dnreh den Steg so getheflt wird, dass (nsdi 
Paukenart) der eino Theil in c, der andere in G stimmt. Sie wird mit Holz- 
klöppeln geschlagen, wodurcli ein den gedämpften Pauken ähnlicher Klang ent- 
steht. Es ist also dieö Instrumt nt ein Stellvertreter für die Pauken. Die Ver- 
wandtschaft mit dem Trummscheit (tromba marina) ist nicht zu verkennen. 
Auffallend' ist, wie der Ausdruck tramhe dazu kommt, ein Schlaginstroment n 
beaeichnen; jedenftUs liegt eine WortTerdrehung vor, die sieh dadurch eridirti 
dass im Althochdeutschen nur ein gemeinsames Stammwort dtumme für TruBh 
mel (Trommel) und zugleich für das Blasinstrument drommet (Trompete) vor- 
handen war. — T'eber den Ursprung und das Alter dieses Instrumenta sagt 
Altenburg nichts. Scheinbar haben wir hier eine Variante oder Umgestaltung 
des ans dem Monochord hervorgegangenen Trammscheits vor ans, indsM 
man dieses einsaitige Listrument nicht bloi anm Trommeln (worauf sos 
deutadier Name hindeutet), sondern auch zum Geigen Terwendete. LetstsiM 
war vermuthlich der spätere Gebrauch. 

Trombetti) Ascanio, Bolognesischer Componist, welcher in der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts in Neapel lebte, wo er mehreros veröffentüchte, 
darnnter: 1) Drei Bücher nOanzoni cMa napoletana a tre vociv. (Venedig, 1672, 
1677, 1681), Mftnohener Bibliothek. 2) ^Mimea a pi^ voeU (Bologna, fiew, 
16F' in 4«). 

Trombetti, Aug astin, berühmter Bolognesischer Guitarrist, im Anfang» 
des 17. Jahrhunderts geboren, gab heraus: ^Tntavolatura di Sonata noMMMiff 
inventate sopra la Chitana ftjuignuola, libri duev. (Bologna, 1639, in 4*). 

Trombetttere, ein Trompeter. 

TrombonelttOy eine Saokpfeife. 
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l^HftOBflla«9 Bftrtolomeo, Oomponxst toh Frottoles, war in Ymoam in 
dtr imiten Hilfte des 16. Jalirhiinderts g«bortn. Oompofitionen der genannten 
Art Ton T. sind in der folgenden Sammlnng vom Jahre 1509 enthalten: 

Tenori e eonirabtusi intahulati col »opran in eanto figurato per cantor e sonore 
col Lauto. Libro JPrimo. IVaneUci Bossinensis Opus, Impressum Uenetiis: per 
Octmianum FetruUwn Foroiew^^niensem : Cum j^uiUgio inuicüstimi dominij 
Vmuümwm: quoi nwOm fOuU üMuUUmvm LmUi impmimtrt: ntb pcnit In 

pri mü«gio com1mii»i (Die 27 Mar^j, 1609, in Quer^iiiart); enthtit 70 
Lieder and 26 Eicercari. Die Tonsetzer dtr Lieder sind: Franc. Anna' JoBq. 
d'ABcanio, Ant. Caprinlus, Phil, de Luprano, Mich. Pesentus, Nicolo Pi- 
saro, Bart. Tromboncino, P. Zanin und Ungenannte. Ferner: in den neun 
Bücher »Frottole«, herausgegeben von Petrucci in den Jahren 16u4 bis 1508, 
md in: »Latnentationum Jer&miae prophete, JAb&r «ecundut. Impre—um üeneiiiif 
per Oetmri&Mtm Fttmätm Ibrat&mprommuMtm. (Die 89 Marty Salntia anno 1506, 
in Qaerqnart); enthalt 10 dreiatüiiniige Gesinge Ton Ghtspar, Erasm. Lapioida 
ud Bart. Tromboncino. 

Trombone, die Posaune. 

Trombone d'Alto, dieAltposaune. 

TroBibone dl Basso, die Bassposanne. 

nmnbene grande» die grosse Bassposanne. 

Ikmnbone gr os s e» die grosse Qnartposanne« 

Tresiliene maggrlore, die grosse Altposaane. 

Trombone piecolo, die kleine Altposaune. 

Trombone di Tenore, die Tenorp o aaune. 

Tromlitz, Johann Georg, Flötist und Fiötenfabrikant, geboren am 
9. Fehroar 1726 sn Gera, lebte in Leipzig, wo er wihrend einer Beihe von 
Jahren anob in Conoerten auftrat, sieh aber mehr dnreh Kraft, als dnreh Weieh- 

heit des Tones im Flötenblasen auszeichnete. Hauptsächlich geschätzt war er 
als Lehrer und Verbesserer der Flöten (durch Yermehrunf:^ der Mittelatücke 
and Klappen), deren er auch in den vcrschiodeuBten Qualitäten verfertigte. 
£me Flute von Buchsbaum, mit drei Mittelstücken, einer silbernen Klappe mit 
SIftnbttn belegt, Terkavfte er f&r Tier Dokaten; die eossplieirteste mit sieben 
Ifittelataelran und sieb«! Klappen und einem Fussstock mit einer G> nnd OU- 
Klappe galt achtzehn Dukaten. (In Kramer's Magazin, Jahrgang T. S. 1018 
ist Näheres darüber zu finden.) T. gab heraus: »ITeber die Flöten mit mehreren 
Klappen, deren Anwendung und Nutzen« (Leipzig, Biihme, 1800). Früher 
schon: »Kurze Abhandlung zum Flötenspielen« (Leipzig, Breitkopf, 1786, in 4°, 
90 8.). Diese Schrift zn einer grosseren nmgearbeitet ersohien unter dem Titel: 
•AnsflUirlielier und grdndlidier Unterriclit, die FlSte sn qpielen« (Leipaig,B5bm^ 
1791, in 4^ .370 S. und 22 S. Vorrede). Die Compositioncn von T. sind 
folgende: »Sechs Partien für die Flötoa. »Drei Concerte für Flöte, zwei Vio- 
linen, Alt und Bassd. »Zwei Sonatenwerke für Ciavier und Flöte«. »£ine 
Sammlung deutscher Gesäuge«. T. starb in Leipzig am 4. Febr. 1805. 

Trommel, franz.: Tamdovr, itaL: Tamburo, ein uraltes Sohlagmstmment, 
velehes sehen bei den Hebrftem als Panks (Toph) and als Trommel (MoMim) 
mit ihren Tersohiedaien Abarten verwendet wnrde. Zu den Trommeln im All- 
gemeinen gehören eigentlich alle Gattungen von rh}i,hmischen Schlaginstrn- 
menten, bei welchen der tonerregendc Körper ein Fell ist, das, über Keifen 
gespannt, auf irgend eine Weise durch Schläge in Vibration gesetzt wird. 
Das Inatrumeut, welches Jetzt Vorzugs- und unterscheiduugsweise diesen Kamen 
flihrt, ist besonders beim Militlbr gebrftnchlieh und giebt einen einfaehen, 
dampf rasselnden oder schwirrenden Ton von sich, wenn mau darauf schlägt. 
Es besteht aus einem Cylinder von Messingblech oder irlolz, der oben 
und unten mit einem in einem Reifen befestigten Kalbfelle überspannt ist. 
Beide Reifen werden durch eine mehrmals durch dieselben gezogene Schnur, 
Troiumcileiue genannt, über dem lustrumeutonkürper befestigt und vermittelst 
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verschiedener Schlingen, welche über die hin- und hergehende Schnur gestreift 
werden und diese zusammenziehen, können die ^elle durch den SteUschlaasel 
mehr oder weniger angestrftfft wurden. Vib» dta nnftere Fell Itl eiM tteb 
DenaMite, die logeMaiite Sang- oder Sehnamaiie, gesogen, welobe TÜnnHid 
gegen dasselbe rasselt, wenn das obere FeU mit den Klöppeln (TrommelatockMi) 
geschlagen wird. Der Cylinder bei unseren jetzigen MilitUrtrommeln ist ganz 
flach. Die Trommelstöcke sind Stäbe aus hartem Holze, je nach der Grösse 
der Trommel 10 — 16 Zoll lang und vorn mit einem ovalrunden Knopf Te^ 
sehen. Obgleich die Tromael nur einen einzigen Ton hat, so kann doch dirdi 
das em&ohfl oder doppelte Schlagen, dnreh Sttrke nnd SobwSohe, Schnrilighit 
nnd Langsamkeit des Schlages viele Veränderung in dem TromBoelschlage henet^ 
gerufen werden. Daher wird auch beim IVIilitär der Trommelschlag zu vw^ 
schiedenen Zeichen und Commandos benutzt. Auch dient er dazu, beim regcl« 
mäsaij?en Marsche den Schritt in gleichem Tempo (rhythmisch) zu erhalteu 
uud dadurch die Anstrengungen der Marschirenden zu erleichtern oder die 
Juiitodiaren-(Infiukterie-)MQ8ik sa nniexstQtsMi. Die Manieren beim TronuMl- 
■ehlagen bestehen aas dem Wirbel, dem Schleifscblag, Doppelschlag u. b. v. 
Bei Trauermärschen wird die Trommel durch ein auf das obere Fell gelegtes 
Tuch und Umwickelung der Sang- oder Schnarrsaite gedämpft. Es giebt ver- 
schiedene Arten: 1) die grosse oder türkische Trommel (franz.; grosse caituf, 
ital.: gran ca«<a), die grösate Art, drei- bis viermal grösser. Bei ihr ist der 
Cylinder immer von Holz nnd föhlt beim nntam FeU die Behaamaitek 
■düSgt sie mit einem Klöppel, dessen grosser Knopf einen wiiehen Lederfiberzog 
hat. Daher kann anch immer nur ein Schlag darauf geschehen, der eisen 
gleichförmigen Ton hervorbringt. Sie wird hauptsächlich bei der JanitschareD- 
musik gebraucht oder ausnahmsweise in grossen Orchestern mit stai ker Besetzung 
der Blasinstrumente. Zu diesen Schlägen lässt man gewöhnlich die Beckes 
ertSnan. Da lie keine bestimmte TonhOhe hat» kann aia ah rhythnuacha Amib* 
taation an jeder Harmoni« dienen und wird gewöhnlich mit dar ITote 0 im 
zweiten Zwischenraum im Bassschlüssel notirt. 2) die Wirbel- oder Rolltrommel 
(ital.: Tamhuro rulante), gewöhnlich zu dumpfen Wirbeln dienend, die mit dem 
Trillerzeichen (tr.) bezeichnet werden; notirt wird sie auch im Bassschlüssei' 
3) die Militärtrommel, lauter und heller au Schall als die Bolltrommel, fooet 
ebenso wie diese behandelt. Die Italiener fährten die grosse Trommel zMnt 
in den Opern ein, wahneheinlidh annlehst nur, um in den groeaen ffitaniM 
ihrer Theater und bei rauschender Musik den Takt vernehmbar an mariEifm. 
Früher gehörte diese Trommel ausschliesslich nur der Janitscharenraosik an. 
Hieraus geht denn auch hervor, dass sie nur da in Orch^tern Anwendung j 
finden darf, wo volle Accorde tönen und es uothwendig wird, bei rhythmischeu i 
Acoenten starke Effekte su erreichen. Wer höheren Sinn Tur K.uust hat, «S^ 
daher aneh der Trommel die ontergeordnete, riohtige Stelinng in aeiner Unnk 
anweisen. Wo es daranf ankommt, Schlageffekte an erzielen, da mögen die 
Kalbfelle rasseln, aber sonst empfehlen wir die grösste Sparsamkeit beim Ge- 
brauch derselben in einer vollen Orchostermusik. Suum ouique sagen wir. Der 
Janitscharenmusik ausschliesslich, aber nicht auch der Jäger- und Cavallerie- 
musik gehört die Trommel. Schon die Inder bedienten sich im iviiege einer 
Art länglicher aehmaler Trommel, Dole genannt, die dem Tambour am ^ 
Schalter hängt. In gewissen Tempeln bediente man sieh der Trmamel uOudouIcsi*r i 
in andern der Trommel »Pambe«. Die IJlemaa bei den orientaliacken Völkern 
führen immer verschiedene Arten von Trommeln mit sich nnd trommeln iick 
damit von den Gläubigen die Almosen ein. 

Treauaelbaia nennt man spottweise einen Bass, der mehrere Tocte hinduldi 
ttvr ans der Wiederholung desselben Tons, im Einklang oder in OetaTen besteht 
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IrtB»«lfell heiMt der üebersiig der Trommel mu PergAxaent, von Eselin 
knt oder weiehgorem Kalbfell gefertigt, mit dem die Traimel beiogeii und 

das Uer aeWlerzeagend verwendet wird (s. Trommel). 

Tremmelklöppel heissen die beiden Stöcke von hartem Holze, je nach der 

Grösse der Trommel 10 — 16 Zoll lang, mit denen das Trommelfell geschlagen 
wird, am es tönen zu machen. Sie sind zu dieeem Behofe vorn mit einem 
Knopf veraehen. 

flkmmelMM Bonnt man die hAaleno Sohmir bei der Trommel, durah welehe 
es möglich wird, dem Trommelfell die gehörige Spannung an ffebea. Sie iat 

durch die, in den beiden hölzernen Reifen, welche die beiden Trommelfelle filier 
dem Cylinder festhalten, befindlichen Löcher gezogen und mit den Enden an 
den Stellschlüäsel befestigt, so dasB vermittelst der Schleifen (a. u.) dem 
Instrument die nöthige Stimmung gegeben werden kann. 

UremmulMMiUMi liiid feate LedefiMfeii, wMm nm je iwei SWek der 
ImaB wo gelegt aiikd, daai dieee swei apitio Wialnl blUeii. Darob Teraohiobaiig 
dieser Schleifen wird die Spannung des Trommelfella erbSlit oder vermindert 
lad dadurch der Klang natürlich vcräudcrt. 

Trommelacblag: die verschiedenen Arten desselben sind der Wirbel, der 

mit einem »Ir*« oder ^ beseiehnet wird, der Doppelaohlag und der Scbloif- 
•ebUg, die mit Ueiaen Noten angedeatet worden: 



TrommektSeke, s. TrommelklSppeL 
Trommeten, s. Trompeten. 
Trommeten, s. Schlechtblasen. 

TrompeOi Bened., Dr. med., aus Sardinien gebürtig, lebte in Tarin und 
iwSffeatlidbte eine Ablmadlang, die menaebliohe Stimme betreiFeBd: mMmoria 
MAa voee eontidereäa nd Pr^Mce rtifptnio ßttotogieo'pniuom (Turin, Pomba, 
1822, in 8^ 42 S.). 

Trompete, ital.: tromha, auch elarino, lat.: tuba, franz.: trompette , 
tin im Theater- und Concertorcheater sowie in der Militärmusik sehr gebräuch- 
liches Blechblasinstrumeut, besteht aus einer Böhre, zumeist aus Messingblech 
gefertigt, znaammengeUKbet und inwendig Tonimit. Bia auf etwa swei Fnaa vor 
der Mfindiing iat ihre Weite gleidimftaeig und betragt */t ZoU; von da an aber 
beginnt sie nach und naeh SU waobaen und läuft in einen Schallbecher (Schall- 
trichter, auch Stürze genannt) aus. Angeblasen wird die Trompete mit einem 
kesseiförmig auagetieften Mundstück, ähnlich dem der Posaune, nnr nicht so 
weit und tief. Die Bohre, eigentlich acht Fuss lang, ist der bequemen Haud- 
babong wegen sweimal smmmmeogebogeu und die Biegungen sind anmnander 
gelStbet. 'Wie das Horn, die Poeanne und die Trommel gebttrt aueh die Trom- 
pete zu den ältesten musikalischen Instrumenten. Die Ittesten Völker der 
frühesten Zeit bedienten sich ihrer im Krieg, zum Zusammenrnfen des Heeres 
nnd des Volks bei öffentlichen Versammlungen und Opfern. Alle Abbildungen 
aber, welche wir in den Werken der (ieschichtschreiber von diesem Instrument 
finden, atellen daaselbe in Form eines 7flllhoma dar. Es giebt yeracbiedene 
Arten tob Trompeten. Die Hauptart iat die Naturtrompete, deren Böhre 
keine Tonlöcher hat, so dass die verschiedenen Tonhöhen allein durch die Ver- 
schiedenheit der Lippenstollunpr und des Anblasens (den Ansatz) hervorgebracht 
werden. Die Scala der Naturtrompete, welche auf diese Weise hervorgebracht 

werden kann, iat: Oege e y h c d e(f fis) gab (A) e. Vom einge- 
strichenen c an lassen sich auch die fehlenden Töne mittelst Lippendrucks und 
Stopfens erzielen ; dieselben sind aber gegen die offenen bedeutend unwirksamer. 
Ueberhaupt ist der Umfang der Katurtrompete erst vom kleinen g an brauchbar; 
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die tieferen Töne sprechen schlecht oder gar nicht an. Um sie bei allen Ton- 
arten gebrauchen zu können, wird die Trompete in verschiedenen Grössen an- 
gefertigt, die den betreffenden Grundtönen enteprechen. Notirt werden alle 
Stimmungen in Cf'dur (im Violinaehlfiesel), aber nur die (7-Trompete klingt 
ftbereinstimmend mit der Notirung, die andern transponireu. Die gewöhnlicbst«D 
dieser Stimmungen sind die in tief B, C, D, Es, E, F, G, As, hoch A, B, C. 
Die Scala jeder dieser Stimmungen kann durch den Aufsatz eines Krummbogens 
oder Setzstückes, wodurch die Röhre verlängert wird, um einen halben Ton 
tiefer gestimmt werden, woraus dann sich noch die fehlenden Tonarten ergeben. 
Da die fttr ein Tonsttlck erforderliehe Stimmung nieht aua der Kotirong n 
enehen ist» bo wird sie besonders ausgedrfickt» B..B. Tromba in F, C,B aito, 
B basio etc. Im Forte ist der Klang der Trompete ttack, glimend, heroisch 
und schmetternd. Wie beim Horn (Waldhorn) hat man auch bei der Trom- 
j)cte viel an der Ergänzung ihrer Scala durch die chromatischen Töne (ohne 
Beihülfe des Stopfens) gearbeitet. Zur bessereu Hervorbringnng der cbroma- 
tiiehen Töne erfand Meyer in Hamborg (1760) ein eigenei Mnndatliek, Midiael 
Wögel (aaeb W8gg«l) in Oarlambt (1780) die mit Zfll^ Teraabene Inmtieu- 
trompete, der Hoftrompeter A. Weidinger in Wien (1801) die Klappentrompete, 
der Goldarbeitcr Christ. Fr. Nessmann zu Hamburg (1809) vi>r})orgene Klappen 
unter dem Gebinde, die eine rein intonirte chromatische Scala ergeben. Durch 
die Anwendung des Stölzel'schen Ventiisystems sind alle eben angefahrten 
Trompetenerfindungen verdrängt worden. Die Ventile (s. d.), wodurch die ein' 
faoben WaldbÖrnw und Trompeten eben zu obromatiadien oder Ventfl-Instni- 
menten werden, sind 1817 durch den E9ni||^ Kammermusiklli Heinrich Stolzel 
(auch Stölzl) in Bcirlin erfunden, und vermöge ihrer können alle Töae der 
(hrorautischen Scalu, im Uuifaugc von beinahe drei vollen Octaven, offen, ohne 
Beihülfe des Stopfens, hervorgebracht werden, indem der Gebrauch eine« oder 
mehrerer Ventile etwa eine J*» Trompete in eine JS'f Es- oder D-Tronp^ 
umwandelt und die Tonstufen dieser Stimmungen alsdann lur ebromatisdiao 
Scala sieb ergänzen. Stölzel brachte zuerst zwei Ventile an; C. A. Müller is 
Mainz fügte 1830 noch ein drittes hinzu. Lässt man die Ventile (Fistons^ 
ausser Thätigkeit, so verwandelt man das Ventilinstrument wieder in ein em- 
faches Naturinstrument. Die mittlem Trompetenstimmungen sind für Anwen- 
dung von Ventilen die geeignetsten. Veutiltrompeten in Et, E und F no^ 
die gebriLuebliebsten. In Orebestwmusiken sollte die Trompete niemals flb«r 
klein e bis zweigestrichen g hinausgehen. Die ^«Trompete stebt einen Ton 
tiefer als die Violine und ist dem B aUo des Hornos gleich. Die C-Trompete 
ist mit der Violine gleich und daher um eine Octave höher als das C-Hora. 
Die D-'rrom|)ete steht einen Ton höher als die Violine und um eine Oct»ve 
höher als das i>-Jioru. Gleiches Verhältuiss liudet bei der i^'«- Trompete osd 
bei der und J'-Trompete statt In frflberen Zeiten bafcten die TrompcAtf« 
welobe sebr in Ebren standen und eine eigene Zunft bildeten, zur Beieiebioag 
der Octaven wunderliche, gleichsam zunftmässige Namen eingeführt. So Hiesi 
bei ihnen das grosse C Flattergrob, wahrscheinlich, weil dieser Ton etw« 
unsicher und zitternd klintjt: das kleine c Grobstimme und das kleine y 
Fuulstimme, ohuu Zweifel, weil diese Stimme den Ton g oft nacheinander so 
blasen ba^ da er sowobl als Quinte der Tonika wie als Ghnmdton des Domiasst' 
aeeordes oA Torkommt, üsnl an seiner Stelle bleibt. Bas Blasen der Gmnd- 
stimme biess Frincipalblasen, und das der Oberstimme, wo aneb Sokisit'' 
vorkommen, Clarin blasen. Das Schmettern nannte man tr o m mcten, on'^ 
dem entffegen das saufte, leiso Intoniren schlecht blasen. Daher überseute 
auch Luther so die Stelle 4. Mos. 10, 1 — 10. Händel hat in seinem »Messias« 
bei der Bass-Arie »Sie tönt, die Posaune« die Trompete melodiös wirksam benatit 
Trompete, Tromhaf OlarinOf in der Orgel ein sebr brancbbarss «o^ 
diarakteristisch schönklingendcs MAnual- und Pedslrobrwerk, mit triebterftnsi* 
gern AuÜBatzrobri wie bei der Posaune, aber mit engerer Mensur und dem est* 
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apradMod lehwlelierii Zungen nnd lelimalerm M nndiUtck. Sie hat in der Begel 
8F11M» seltener IG oder 4 Fuss und ifet meist durchweg aus gutem Metall ge- 
baat; die Holzpfeifen sind nicht zu empfehlen. Ein 8 Fuss-Trompetenregistcr 
im Manual eignet sich rortrefflich zur Führung des Cantus ßrmus und im Pedikl 
giebt es namentlich den 16 Fussregistem grössere Klarheit. 
Trompet-Marine, das Trumscheit (s. d.). 

Vrraip«lMflBtt ward« un ersten Tage des siebenten Monats (Nissan) im 
Tempel begangen (g. y. a. Sabbath des Blasens), 6. Mose 29, 1. Man hält es 

fftr das Erntefest der Jaden. 

Trompetengeige, das Trumbscheit (s.d.). 

Trompeter nennt man die Truinpete blasenden Musiker. Sie bildeten in 
den frühen ersten Jahrhunderte u der Eutwickelung der Instrumentalmusik als 
gelsrnte Hof- nnd Feldtrompeter mit den Heerpankem eine besonders pri- 
TÜigirte JEnnft, Oameradsobaft genannt Die Hof- und Feldtrompeter nnd 
Heerpauker standen anter der anmittelbaren Jurisdiction der FQrstsn und es 
wurde als eine besondere Gnade betrachtet, dass der Kaiser Sigismund der 
Stadt Augsburg 1 12G das Privilegium ertheilte, Stadttrompeter zu halten, da 
die andern freien Keichsstüdte sich nur mit Thürmern begnügen muBsteu. 
Sptter erst erbielten gegen entq^rediende Gegenleistangen anoh die andern 
Men B eiehss t adte die gleiebe YergSnstigQng. Dia Privilegien der Panker nnd 
Trompeter wurden wiederholt bestätigt, so 1528 durch einen Reichsabschied.' 
1623 ertheilte Kaiser Ferdinand II. iluien wiederum ein besonderes Rcichs- 
privilegium, sowohl in Ansehung ihrer Kunst, wie ihres Ranges und 1630 
wurde es aufs neue bestätigt und erläutert. Diese Frivilcgien bestätigten alles, 
wie es ansdrfleUioh beisst: »so wie es nbralters gebriofllilidia^ In diesen Pkin- 
Isgien wird die Kunst der Trompeter nnd Panker ansdrfloklieh als eine »addieh 
litterlieb fireie Kunst beseiehnet, und immer hervorgehoben, dass man einmi 
Trompeter oder Pauker einem Offizier gleichbalten solle und dannhero nach 
dem Kriegsrecht kein Trompeter mit den Lieutenants und andern geringem 
Ofüzieren zur Wacht und Parthei commandirt ohne dem Hittmeister Dienste 
sn thon angehalten werde«. 

Man bat es desbalb niebt obenbin nnd als eine blosse Zierratb ansaseben, 
dass man die Trompeter bei Hofo sowohl, als im Felde, mit Federn anf den 
Hüten, folglich mit einer sonst den Rittern oder nach der heutigen angenom- 
menen Redensart den Cavalieren blos zukommenden Tracht erblicket Es ist 
dies vielmehr ein Merkmal ihres Ansehens und Fürzuges dessen sie vor un- 
denklichen Zeiten schon theilhaftig gewesen. Dies Ansehen verdankten sie 
wobl nnr der nShem Benebnng, in weleber sie sn den Gewaltigen der Brde 
standen. Jobann Ernst Altonburg giebt in seinem: »Versuch einer 
Anleitung zur heroisch-musikaliscben Trompeter- und Pauker- 
kanst« (Halle, 1795) ihre Vert-ichtungen wie folgt an. Darnach hatten sie: 
Die Abgesandten zur Audienz einzuholen, diese wie andere Grosso zur Tafel 
einzuladen, auf der Reiae die herrschaftlichen Qaartiere vorher zu reguliren, 
die Anfindit sonderlieb wftbrend der Tafel Uber die Iiivr^ebedienten ra baben; 
Tomeluiilicb worden sie aber auch in wichtigen Angelegenheiten Tsrwendet, wesbalb 
ibnen gewöhnlich ein Pferd gehalten wnrde. In der Bestallung eines solchen 
Trompeters heisst es nach Fürstenau: »Zur Geschichte der Musik und des 
Theaters«, 1861, I, pag. 197: »Insonderheit aber soll er sich nach Uns, Unsern 
Ober- and Hof-Marschall Befuhlich richten, anff denen Reisen zu denen ihn 
bsstiaimten Standen anffwarten, snr Taffei blasen, sieb im Felde sn Tersebicken 
and worsa Wir ibn tttehtig erkenneB, ieder Zeit geborsam nnd yersebwiegen, ancb 
so^Utob naeb der MuHca gebrauchen lassen nnd alles andere tbnn, was einem 
getreuen Diener und Hoff-Trompcter gegen seinen Herrn eignet nnd gebühret«. 
Der Ort, wo sie täglich ihre Stücklein V)liesen und damit zu Tisch auflorderten, 
hiess darnach »Trompetergang« and »Trompeterstuhl« und die Bezeichnung 
»Trompetertisch« ist gleiebfalk bieraftf anrllQksnfllbnn. 3>ie Beittrbestsllnng 
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▼on 1670, zu äpeier eroeuerfc, hebt ausdrücklich hervor, dass der Trompeter 
keinee Fftssport bedflrf6f londeni olme dawalbe in da» fciodliohe Lager tii- 
rllidKe, «wann er nur in wine Trompete etosaety keinem udem wmr dM etkiliti. 
Dftbei halfen sie den Glanz der Höfe jener Zeit rermekren; v. Seckaldorf 

rechnet sie mit zum Staate eines Fürsten, denn ausser »dass der Klang der 
Trompete solennor und erhabener sich ausnimmt, macht ein grosser Herr ancb 
viel Aufsehen, wenn er ein oder zwei Chöre in prächtiger Livree gekleideter 
Trompeter und Pauker mit silbernen Instrumenten aufstellen kann, die bei 
GM!» und Bhrendentegen de« menaeklieke Hen dnrek ikre kimraiaeeBds liuik 
jedes AfiPekts empfänglicher machen« und Altenburg 'setet ganz ernstliafit 
kinn: »Hat auch ein Fürst eine noch so gute Kapelle, Jägerei, Marstall und 
andere dergleichen Ministeriales, und hält nicht wenigstens ein Chor Trompeter 
und Pauker, so scheinet meines Erachtens an der Vollkommenheit seines Hof- 
staats etwas zu fehlen«. Dieser bevorzugten Stellung, welche die Zunft der 
Hofcompeter und Heerpauker einnakmea, eaiipreekeii anek die Beilimmangen 
über das YeBkalton derselben, wie über die AuÜDakme als Lehrlinge. Darnach 
durftaii Trompeter und Pauker ihre Instrumente nur im Dienste und nienuk 
in Gemeinschaft mit nicht zünftigen Musikern j^ebrauchen; es war ihnen unter 
Androhung von hohen Strafen verboten rait Stadtpfeifern zu trompeten od» 
zu pauken, während ihnen andere Instrumente mit jenen in Gemeinschaft Stt 
spiden gestattet war. In die Znnft angenommen m werde» koMite nV| mr 
kei einem pi»n3igirten Trompeter oder Pauker eine kestimmte Zeit ansgekiat 
katte und freigesprochen war. Zur Erlernung dieser ritterlichen Kunst mr 
aker ehrliche <Te1)urt und ehrliches Herkommen nöthig, ' ebenso daat der Lakr* 
junge keiner Leibeigenschaft oder Unterthänigkeit angehörte. 

Als Heichserzmarschall hatte der Kurfürst von Sachsen die SchiiiB> 
und riflhtarUeke Gereektigkeit üka« ^«rf^Sa^^^ Hof» nad 7eldtrompeter 
nnd Hof- und Heerpanker dea ganaen dentacken Reicks, und daaa er a« 
auch thatsächliok ausübte, davon geben eine ganze Eeihe noch erhaltener ge* 
fallter Erkenntnisse in den verschiedensten Rechtshiindeln Zeugniss. In Dresden 
gab es, nach Fürstenau (a. a. 0.), 1680 zwanzig Hoftronipeter inclusive eines 
Oberhoftrompeters; drei Pauker, einen Pauken- und einen Trompetenmacber 
mit einem jährlichen Gagenetat von 4405 Tklr. 6 Gr. Der Oberkoftrompitff 
katfea 800 Tkfar. Beaoldnng, der kSokate Gbkalt einea Trompetara war 860 TUr, 
wobei er sein Pferd selbst erhalten musste, bei 200 Tklm. stellte es der Hat 
Zu jeder Zrit gehörten dazu ferner noch Hoftrompeter- und Paukerlehrjungen, 
die unterrichtet und nach beendeter Lehrzeit freigesprochen worden. Für einen 
solchen waren jährlich 28 Thlr. für Schuhe und Wäsche und 7 Thlr. für 
Quartier ausgesetzt. Ausserdem bekam er Livree und die Kost am Lakain- 
tiaeke. Bei Galla tragen die Hoftrompeter »gelktockene Trompeterrdcha« att 
ackwarzem »Perpetnan« gef&ttert, guten goldenen Gallonen und schwarz-sammet- 
neu Schnüren verbrämt, französische Hüte mit goldenen leoaiscken Hutschnüren 
und schwarzgelben »Federturenw, sowie lange Gehenke von schwarzem Corduan 
rait goldenen und schwarzen Franzen besetzt. An den Trompeten hingen 
Fähnchen von schwarz-gelbem Damast, mit dergleichen seideneu Franzen und 
dem gestickten Fflrstl. Wappen. Die berorzugte Stalloag, weloho ao die Treis« 
peter und Faoker Jahrhunderte kindnrch einnakmenf ksAte mir noUiwendigen 
Folge, dass sie anek einen seltenen Grad von Kunstfertigkeit im Gebraurl^ 
ihrer Instrumente erwarben. Die Trompeter waren wohl die einzitren Instm- 
raentalisten, welche im 16. und 17. Jahrhundert ihre Instrumente wirklieb 
virtuos zu behandeln verstanden und selbst die Pauker hatten ihrem Instrumente 
eine Art von Tirtooeer Bekaadlnng abgenSthigt, die aie aoek darok attariti 
equilibristiaeke Knnalattteke an erköken wnaaten. Kamentiiek aker die KM« 
der Trompeter wurden einflussreich für die Entwiekelung der Instramaatal' 
mnsik| weil aie auck die andern Instnunentaliaten ra gkiokem Eifer anregtss 
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und dtts ne direkt aueh da« Knniiirwk beeinfliMtflii, leliai wir M den 
bttdoi grSwten Meistern des 18. Jahrhunderte, bei Baob «ad Htndel. 

TroncI, Philipp nnd Anton, berühmte Orgelbauer zu Fistoja in dar 
iweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Die Söhne Philipps, Louis und Be- 
nedikt, setzten daa Gesohäft des A'aters fort. Auch die dritte Generation, 
die Sohne Benedikta: Feter, Agathon und Joaua, gehören in der Gogen- 
«arl in den berfllmilaffceiiB Orgelbavem Italieiu. 

Troparinm hoisst die, dem Kaiaer Justinian I. zugeschriebene Hjnme tob 
dar Gottheit Chriati, die noch heute in der grieobiaehen Kirche gebräuohlieh iaft. 

Tropea, friacomo, neapolitanischer Musiker, geboren in der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts, veröfifentlichte von seiner Composition: i>Madrigali a 
quattro vocif con Jus madri^ali a dnque voci nd fine^ libro jtrimo* (in Neapoli, 
par OonatealiBo YHt»^ 1592, m 4^. wMadrigäU a «Aijm* mm (ibid. 1631, 
in 4*). *Mmkri^ m qmaUro wm, lifiiv meonio* (ibid. 1692, m l*y, 

frop«% Tropus, nannte man im mittelalterlichen Gregorianischen Paalmea- 
gelange kurze melodische Formeln, welche den Psalmen-Responsorien- und 
Introitus Versen angehängt und auf Euouae, die Vocale aus Seculorum amen, 
gesungen wurden. Zunächst hatte jeder Faalmenton (d. h. jede Kirchentonart) 
saiMii regelmässigen Beblnaa, den Paalmenaeblm»; mit der vsebaendeB Aua» 
ImitaBf de« Gesangea Bebrton läeh ftueh diew SebUlaae^ die aber, ala Ton 
den ursprünglichen Schlössen unterschieden, als Differenzen bezeichnet wur- 
den. Wie die Tonarten nach der Praxis der St. Gallener Schule mit den 
Buchstaben a — e — i — o — v — K — y — w bezeichnet wurden, so auch die Psalmen- 
schlüsse. War nur ein Buchstabe a, e oder c angefügt, so schloss der Psalm 
ragnlir mit dar Qua snkommenden Melodie; nor die Abweichung wurde mit 
doppalton Bvobatabea «e^, «6» «0 v. a. w. Migeaeigt D«r jedem Tob eigne 
Tr9pu9 «rbielt beim Unterricht, um ihn dem Gedächtniss der Schüler besser 
ainanprSgen, l estimmte Bezeichnung, wie z. B. der des I. Adam primm homo 
heaeichnet wurde, der II. Ifoe secundus, III. Tertitu Abraham, IV. Quatuor 
Somigdutaef Y. Quinque libri Möns, YI. Sex Esfdriae positae, YII. Septem 
sAciat mmi artetf YUL Sed oeto sunt partes. Jeder dieaer Tropen hatte meiat 
anhrere Differauen {Di/f^erenüae AMtomm), aaflb DqßmÜones genannt, und ibre 
Anzahl iirihetnt nicht nur nach den Teraehiedenem JakrbmidarteD, sondern auch 
nach den verschiedenen Gegenden verschieden gewesen zu sein. Nach sanct- 
gaUischen Antiphonarien hatte der erste Ton neun Di^erentiae, der zweite 
zwei, der dritte fünf; mich andern hatte der erste nur fünf, der zweite 
keine, der dritte vier. Lucas Lossius giebt {Erotemata) für den ersten zwei, 
fti diaii iweitea «ine, Ar de» dritten drei DifieremeB «1 v. w. Ava d«m 
Umrtttide, daai dieae Tropen, da sie für jede beaondere Tonart erfunden 
varen, diese auch besondera cbarakteriairten, iat » erfcliEeiB, daai bei dm 
Theoretikern der Ausdruck: 

Tropus auch gleichbedeutend mit Tonart, Modus^ Tonus, Octavgat- 
^Ai^g gebraucht wurde und dass einzelne Schriftsteller mit 

Trtpl anob die Melodien dar Paalmen, der JMsobgi^ vak der Yeraetiai 
bflim Beeponaotiengemge fiberbftnpt beaeiehnen. 

Troptaaskr, Constantina, C^arinett- nnd Yiolinvirtuos, geboren im Jahre 
1820 in Wilna, lernte frühzeitig auf verschiedenen Inatrumenten, namentlich 
auf der Yioline, Clarinette, Flöte und Piano spielen und kaum zum Jüngling 
emporgewachsen dirigirte er schon ein Orchester. Später unternahm er eine 
KanaMae dareb Itdien, Trsnkreich, England, DeiMUaBd, Poten nnd Bnat- 
Isnd. Im Jabre 1860 ging er nacb WavMban, wo er aieb als ClaimeltTirtnoa 
hören und bewundern Hess. Später concertirte er in Modum, wd er auch das 
Aljaber'sche Orchester dirigirte und reiste dann nach Sibirien, wo er in Tobolsk, 
drkutsk und Kiachta Concerte veranstaltete. Seit dem Jahre 1860 verweilte 
er in Warschau. Er schrieb kleinere Werke für Yioline, Clarinette nnd den 
^•■ang, sowie aneb Inatmmentalsachen im Sinfonieatil. 
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Troppo (ital.) aa in i«]ir, in Tiel, wird nur nilim Bfittinunang einer 
•Ugemeinen TempobeieiduiiiBg Terwendetf wie: Allegro m« non troppo m 
geschwind, doch nicht zn sehr. 

Troschel, Wilhelm, Liedercomponiat und Opernsänger, geboren 1823 in 
Warschau, lernte liei K. Hermann die Anfaugsgriinde der Musik und hei 
Freyer die Harmonielehre. Kaum 12 Jahre alt sang er schon auf den Kirchen- 
chören in Warschau correkt die ihm vorgelegten Kirchencompoeitionen. Nach- 
dem er eicb tfiehtig im Getumge anagebildety tnt er im Jahre 1843 in der 
polnischen Oper tJeziero Wienxestdem mit Beifall auf and seichnete sieh nicht nnr 
in den polnischen Nationalopem JtHalka«, j>Ibrabina<t, sondern auch in den 
französischen Opern »Robert«, »Hugenotten« u. s. w. und italionischen »Lucretia«, 
»Linda« u. s. w, durch die treffliche Auflfassung und Durchführung seiner Koüea 
aus, wobei ihn seine starke und klangvolle Bassstimme, seine ansgezeichnete 
Gesangsweise und sein »nsdrooksvoUes Spiel trefflich sn Statten kamen. Audi 
als Liedereomponist erwarb sich T. einen günstigen Bnf und seine Liedar: 
»OlM iie smiala*f »Cfrajek^f »lay RöiyVf ^^mtjfjpikw, »£aeian; »Idran gehören 
zu den beliebtesten und populürsten polnischen Liedern. Ausserdem schrieb 
er einige Instrumentalsachen und eine Qesangschule. 

Trosty Caspar, Organist zu Jena im Anfang des 17. Jahrhvnderts, g&b 
Ton seinen Oompodtionen in den Dmek: Begrftbniss-Arie »lek weiss dasi meiii 
Herr Jeens Ohiist«, fttr yim Stimmen (Jen% 1621). Hoehseit-Hotetfce fBr sekt 
Stimmen (ebenda 1623). 

Trost, (Gottfried Heinrich, ein vortrefflicher Orgelbauer zn Altenbnrg, 
arbeitete in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts mit vielem Ruhme. Seine 
bedeutendsten AYerke sind: Die Orgel za Dolbtädt im Qothaischen von 20 
Stimmen, 1709. Die Orgel in Waltershansen bei Gotha von 68 StinaMS, 
worunter ein sweinnddrdssigftsiiger Untersata nnd eine aweionddreissigflisay 
Posanne sich befinden, im Jahre 1780 f&r 6000 Thlr. erbaut; die TorsflgUdi 
schöne Orgel in der Schlosskirche zu Altenburg von 40 Stimmen, in den 
Jahren 17136 — 1730 verfertigt. Die Orgelbauer iViederici in Gera, Casparini 
in Königsberg, Job. Jakob Groichen und Job. Nie. Bitter hatten die Orgel« 
hanknnst bei Trost erlemi 

Trost» Johann Caspar, der Adtere^ war BegiemngsadTohat an Bi•lbfl^ 
Stadt und Organist daselbst um 1660. Seine IBr seine Zeit nicht bedeotangs* 
losen Schriften gelangten nicht zum Druck, es sind: DAdversaria Mtniea^ td 
theoriam et praxi)! in 2 partes divisav. Praerepta Musirae iheoreiicne et prae- 
iicae, Tahulis Synopticis inclusaev. »Organo^raphia rediviva Michaelis Fraetorii*' 
•JExamen Organi pneumatici eonira Sjycophantatf mit Zeichnungen und Kupferati 
»Ausmaehung des Olavieimbel-OlaTiars n. s. w.« »Eigentliehe Beschreibung dir 
heutigen vornehmsten Orgeln in Bentschland und in den Niederlanden, mit 
historisch-mathematischen Anmerkungen er. nTractatu* de modi* mutieis vindicatus. 
mit Exompeln aus den berühmtesten Italienern«. r>L*Arte del Contrapunto ri- 
dotta in tavole da Gio. Maria Arttui da Bolg.» »Mutica Practica, Thowit 
MorUy^ aus dem Englischen«, itlnstitution harmoniquef Salom. de Caus, aas dos 
FranaSsisohen, mit Ajimerknngen, Zeichnungen und Kupfern«. »Droissig Ter* 
reden des Frescobaldi, Donati, Rovettan, Malgarini n. A. aus dem ItalienischeDc 

Trost, Johann Caspar, der Sohn des Vorigen und Hof-Org^niat vi 
Weissenfels, hat herausgegeben: »De htribus et Privilegii» Mvi^i^orum«. »An?- 
führliche Beschreibung des neuen Orgelwerks auf der Angustusburg Weisßtt- j 

worinne zugleich enthalten, was zu der Orgelmacher knnst gehöre, wie DAcb i 
allen Stficken eine Orgel disponirt, vwmittelst des Monoohords gestimmet vsA 
temperirt, die Stimme auf allerhand Arten Terwechselt und ein neu Orgehrsrk 
probirt werden solle« (Nürnberg, 1677, 72 S. in 12"). , 

Tronbadonrs, Trohadors (provenralisch Trohais, nordfranzösisch Trou- 
vere*)t von trobar, trauter = erfinden, hiessen die ritterlichen Sänger in 
Stldfrankreieh, welche vom 11. Jahrhundert an die Pflege der lyrischen Poe«« 
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mit Eifer und Innigkeit übernahmen. Tn Südtraukreich, an der linken Seite 
der Loire, in Provenge und Oatalonien hutte die Cultur seiner Einwohner 
bnntf im 11. Jahrhundert eine hohe Stufe erreicht und das Komaaische, was 
m apraohen, war nieht mir Tollkomnimi mr Sohnftspraohe anagebildel, lon- 
(lern auch so klangvoll und zugleich künstlerisch entwickelt, dass es die Be> 
dingongen für den dichterischen Ausdruck vollständig erfüllte, für den Gesang 
ganz und gar geeignet war. Dio Regenten der Provence aber, die Grafen 
Berengar aus dem Hause Barcelona: Kaimon Berengar III. (11G7 — 1181), 
Bmder das Alfons von Aragon; Alfons IL, dessen Sohn (119U — 1209) und 
Raifflon Berengar IV. (1309—1246) werden sehen als Beförderer und Befatttser der 
Dichtkunst und des Gesanges genannt; sie waren selbst als Diehier und Sanger 
thütig und versammelten die gleicbgeaimiten Standesgenossen an ihrem Hofe 
und bald stand der ganze Adel der Provence im Dienste von Poesie und Musik. 
Doch galt ihr Eifer hauptsächlich der Dichtkunst und zwar namentlich der 
kiehtern und graziösem Gattung des lyrischen Liedes. Sie dichteten Soulas 
(toUrih, ttmlagemenU), lustige und sehaUchafte Lieder; Lais (Lieder), traurige 
aad melaadiolische Geatnge; FaBtonrelles « Sehiferlieder, Syrventen, Lob- 
reden oder auch Satyren in bald bitterm, bald klagendem Ton und Tenson 
oder Tenzen (Tenzonen genannt), poetische Wettkäinpfo. Diese letztern na- 
mentlich waren sehr })clu ]it und es ist bekannt, dass sich ein förmlicher (Gerichts- 
hof bildete (Cours d'amour oder Carte d'amore)f in welchem poetische Wettkümpfe 
ausgeführt worden, bei denen die Damen die Entseheidung herbeiiftthrten. Die 
meisten dieser Troubadoors, namentlioh die eigentlichen Hofdiohfter, waren 
zugleich des Singens und Spielens der Instrumente kundig und erfanden Mch 
ihre Melodien selbst. Diejenigen, bei welchen dies niclit dor Fall war, nahmen 
einen oder auch mehrere Spielleute in Dienst, dio Jongleurs genannt 
worden, weil sie iu der Hegel zugleich auch allerlei kurzweilige Künste trieben; 
ne warMi zugleich Possenreisier ( Joeniatores) und Binger, Ohanteors, 
luid ^»ielten aneh nun Tans auf Bstrnmanteors. Der Jongleur taaste, 
überschlug sich, sprang durch Reifen, fing kleine Aepfel mit zwei Mosacrn auf, 
ahmte den Gesang der YTigel nach, Hess Hunde und Affen ihre Kuuststücko 
machon. lief und sprang auf einem hochgespannten Seil und spielte überhaupt 
den Lustigmacher.« Von Instrumenten, welche die Troubadours oder die 
Jongleurs bei der Begleitung ihres Gesanges in Anwendung brachten, werden 
Viol», Harfe nnd Oither, die Botta, Geige, Leier nnd Handpanke, 
Trommel, Castagnettcn und Sackpfeife genannt. 

Selbstverständlich hatten diese Jongleurs stets eine untergeordnetere Stellung 
dem Troubadour gegenüber inne; wenn dieser auch seine Melodien selbst erfand 
and sang, so sank er dadurch noch nicht zum Jongleur herab, erst wenn er 
dafür wie der Hofdichter Bezahlung nahm, wenn er um andern als Lieheslohn 
nogt mnsste er es sich gefallen lassen, Jongleur an heissen. Dabei aber konn- 
ten die Troubadours selten die Dienste des Jongleurs entbehren. Selbst wenn 
er sein Lied gedichtet und auch mit der entsprechenden Musik versehen hatte, 
war es ihm nicht immer möglich, es selbst an die rechte Adresse zu bringen, 
und dazu bediente er sich des .Jongleurs, der sein Lied »Vers und Ton« übers 
Meer trug und dessen Gewissenhaftigkeit and Kunstfertigkeit er siolier sein 
mnsste. Pierre von Anvergne (1155— 1815) bittet die Spieler dringend, seine 
Dichtungen und Melodien nicht zu entstellen und von Guirault de Cabreira 
and Guiraat de Calanson sind ansfOhrliche Tlnterweisnngen fOr ihre Jongleurs 
entworfen. 

Auch in Nordfrankreich hatte die Freude an Dichtung und Musik 
unter dem Adel tiefe Wurzel geschlagen und sie fährte hier noch Iii einer 
«msfeeren Pflege als in der Prozente, so dass im 12. Jahrhundert gans Frank- 
reich der Dichtkunst nnd Mnsik huldigte. Die ritterlichen Singer hiessen hier 
Tronrers. Ausser den schon erwihnten mächtigen Gönnern sind noch zu 
nennen die Grafen von Tonlonse, besonders Baimon lY. von St. Gilles, 
MiMikaL C«anM.-Ii«iikoB. X, 21 
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der 1006 das Kreuz nahm, die Grafschaft Tripolis erwarb und mehr als den 
dritten Theil des proveni^alischen Sprachgebiets von J'^rankreicli beherrschte. 
Kaimon Y. (1148 — 94), an dessen Hofe Peire Regier, Bernart von Yen- 
tadour und Peire Raimon von Toulouse lebten; Raimon YII. (1222 — 1249), 
bei welchem Raimon von Miraral lebte; ferner sind noch sa nennen: Richard 
Löwenhers, Graf von Poiton (1169—1196), a^tter K(}mg von England, idbii I 
Tionbadour; Wilhelm VIII. von Montpellier (1172—1204), Barrai Vii- 
graf von Marseille, aus dem Hause Baux um 1180 Wilhelm V. von 
Baux, Graf von Orange (1182 — 1219), Robert Delphin von Auvergne 
(11G9 — 1234), und unter den Frauen besonders Eleonore, Gattin Ludwigs YII. 
von Frankreich und von 1152 Heinrich's IL, Herzogs der Koriuandie und Königs 
von England and Ermengarde, Yxkigril^ Ton Karbonne (1143 — 1192). 

Einer der ältesten Troubadours ist Gnillem von Portiers (1071 — 1127); 
ihre Blüthezeit erreichen sie mit Bernart de Yentadour, Bertran de Born, 
Arnaut Daniel, Guirant de Borneil von 1140 — 1250. Einzelne Melodien 1 
dieser Lieckr sind uns erhalten, wie die von Chatelain de Conzy. vom König ' 
Thibaut vonNavarra und einige Tanzlieder, welche beweisen, dass die Tron« 
badonrs in Freiheit der melodisehen Erfindung unsere dentschen MinneBlngw 
überragen. Der bedentendsle Tronbadonr ist nach dieser Seite unstreitig Adam 
de la Hulc (um 1270), der zugleich durch seine Liederspiele als Begründer 
der dramntiscben Kunst in Frankreich galt; er wie Machaud waren zngleicii 
mit den Künsten des Contrapunkts so weit vei'traut, dass sie aoch einzelne 
ihrer Gesänge mehrstimmig bearbeiten konnten. 

Naoh Italien gelangten diese Lieder dnreh den lebhsftm Yedcehr, der sieh 
namentUoh seit dem Beginne des 18. Jahrhunderte mit Frankreidi entwickelte. 
Die glänzenden Feste der grossen und reiehen Städte Florenz, Venedig, 
Genua, Padua u. s. w. lockten Troubadours und Jongleurs herbei und 
mit ihnen gewann die provencalische Poesie Boden in Italien. Hier batt« die 
Sprache noch nicht jene Festigkeit und Geschmeidigkeit erlangt, dass sie sieb 
geschickt snm diehterischen Aasdruck erwies und so üeuaden sieh die ItsKsniselwB 
TrOTatore von den Yorsfigen und Belsen der Provenealspraohe so angexogen, 
dasB sie in dieser dichteten. Sie gingen nach dem südlichen Frankreich nsd 
wurden von den Fürsten hier eben so freundlich .nufgenommen wie von den 
Troubadours. Darnach fanden sich auch in Italien Fürsten, wie Graf Azzo VIL 
von Este (1215 — 1264), der die berühmtesten Trovatore seiner Zeit an seinem 
Hofe versammelte, aber auch hier blieb die Provencaleprache die herrschende. 
Yen den in der Yolksspradie dichtenden Adel^en sind nnr Fr ans von Asiiii 
SU nennen und seine Genossen Giacopone von Todi, Bonaventura, 
comini von Verona, welche Beiden mit hinreissender Liebesglut sangen. 
Erst Dante (geboren 1265) gab der Sprache seines Vaterlandes die. dichterische 
Bedeutung und Petrarca erst erhob sie zum Ausdruck der innigsten und 
zartesten Liebe eines Einzelnen und machte die provencalische Dichtung 
Italien verstummen. 

Auch die Trobadores in Spanien hatten Anregung und Anleitung för 
ihre Sangosweise aus der Provence erhalten. Die Dichtkunst und Musik fanden j 
auch hier an den Königen meist die thatkräftigste Unterstützung. AlphonsII- 
(t 1196), Peter II. (f 12ia), Peter III. (f 1285) sind selbst unter dU 
Trobadores zu zählen, und als die Kunst derselben zu verwildern drohte, stif* 
tete Johann I., um dem vorsubeugen, eine eigene poetische Ahademie: deg^ i 
deneiOf nach dem Muster der zu Toulouse 133i errichteten Akademie iIm Jenf 
ßeureaux\ zwei andere Konige: Martin (f 1409) und Ferdinand L (t 1*W) 
erweiterten und erneuerten diese Anstalt und wohntt n ihren Sitzungen hei: 
aber auch das hatte nur wenig Erfolg: mit dem Sinken des Jxittcrtbnms vertioi 
überall die ritterliche Poesie. Welch grosse Bedeutung diese gauze Phase der 
Dichtkunst und Musik, durch die ritterlichen Singer in Beuisehlaad 
(Minnesang), Frankreich, Spanien, Italien und England (l^ßnesknk) 
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herbeigeführt, für die Entwickclung der Kunst im Allgcnuineu hatte und wie 
8ie iu Beuttichlaud deu Moisicrsaug uud dann vor allem den Yolksgesaug 
homnflniton, iit hier moht weiter su verfolgen. Mit dem YerfUl des Rittw^ 
weieiiai der ebenso von oben, dnrdi die energieche Acuibildang der monarphiseben 
Gewalten, wie von unten, durch das nach Macht und Bedeutung ringende 
Bürgorthum im 15. und IG. Jahrhundert befördert wurde, verlor dies aucli das 
Interesse au der Poesie; die Pflege derselben ging allmäJiig auf das Bilrgertbum 
uad auf das Volk über. 

TroapenaSy Eugene, geboren zn Paris 1799, studirte unter Wronsky Ma- 
tbematik und beteisb «na Lieblialierei axuih «nsllieh die M nsik. Wahrsebeinlioh 
diese sweifoehe Besehtftignng liern bei ihm den Ghdanken entateben, eine ma- 

thematiscbe Musiktheorie zu entwerfen. Zwei hierauf bezügliche Briefe sind 
1832 in der itRevue muriealeti veröffentlicht: 1) i> Essai sur la theorie de la 
miitique, deduite du principe mithaphysique sur lequel si fonde la realife de rette 
icience. Fremier lettre ä M. le redacteur de la Revue tniuicalev. 2) ^Seconde 
lettre ä M. le redacteur de la Bevue mtmceHeu* Beide Briefe sind aach separat 
sbgedmekt wordbn. T. begründete aneh eine renommirte Mnsik?erlagsbandlnng 
in Paris. Er starb am 11. April 1850. 

TronaiAMf Armand, Arzt in Paris, Mitglied der medicinischen Akudemie, 
zu Tours 1801 geboren, hat viele Schriften herausgegeben, darunter: »Tratte 
jfratique de la phthine laryngee, de la laryngie ehroniquet «i de» maladiee de la 
toixi (Paris, Baillt-re, 1837, en vol. in 8"). 

TrouTers (franz.). s. v. a. Troubadours (s. d.). 
Troradore (spauisch), s. v. a. Troubadour (e. d.). 
TroTatore (ital), s. v. a. Troubadour. 
Truebensee, s. Triebensee. 

Trugcadeuz, Trugschluss, Cadenza d' inyanno, ficta, Cadencc rom- 
que, trompeusCf auch unterbrochene Cadenz heisst die Auüösuug des 
Bominantaecerds nach einem andern als seinem tonischen Dreiklauge: 





Unter 1. 2. geben wir hier die natürliche Auflösung des DomiiiiintaccordeB, 
die weitern Auilösuugcu siud Trugfortschreitungen. Der Dominaut drei klang 
ist nur dann zu einer Trugfortschreitung zu verwenden, wenn er wirklich als 
Aoeord des Gannschlnsses auftritt: 
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Die unter 1— *4 Teneiolmeten Fortscbreitongen sind nicht als Tragfortschrei* 
tnngen zn betrachten, weil hier der Dreiklang anf der Dominant durcbaas 
noch freie Bewegung hat, nicht nothwendig nach der Tonika sich zu bewegen 
braucht. Tn den folgenden Beispielen 5. G, 7 und 8 dagegen ist er der ent« 
scheidende Accord der Schlusscadenz und mau erwartet, dass er sich zum Schlass 
naeh der Tonika woidet. Jede andere Wendung, die er nimmt, wird dinui 
inm TrngBolilnii, rar TrngcadenE. Daher mwm man aber anch die als 
aolche bezeichnen, die ihn nicht naeh dem Grund- » sondern nach dem Sext* 
aoQord führt, wie hier unter 1: 



1. 2. 




Der unter 2 Tenseiohnete ScUnea iet nioht, wie doeh h&nfig geschieht, uitsr 

die Trugschlüsse zu rechnen, wenn auch der Schlussaceord in die Terdige 
eintritt, da es durchaus nicht nötbig ist, in der Octaviage zu schliessen. Seine 
häufigere Verwendung findet der Trugschluss in Concorten für ein Soloinstru- 
ment mit Orchesterbegleitung. Hier leitet er in der Kegel die sogenannte 
Cadenz, in der der Solist seine besondern Forgen entwickelt, ein und ist dASii 
noch durch eine Fermate wirksamer gemacht. Bei der Fuge bereitet er 
Stretta vor. 

TruhU) Friedrich Hieronymus, einer der bedeutendsten und geist- 
vollsten Musiker der Gegenwart, ist am 14. October 1^11 zu Elbing geboren. 
Schon als Knabe erregto er durch seine klangvolle und umfangreiche Stimme, 
wie durch sein ausgezuichnutea Gehör und die eigeuthümliche Art seines Vor- 
trags allgemeines Auftehen, und als er dann, kaum 10 Jahre alt geworiss, 
▼eranlasst durch das Sffentliohe Auftreten des FlStenvirtnosen Otto Srenawr 
ans Dresden, seine Eltern su bewegen wussie, dnss sie ihm Flötenunterricht 
ertheilen liessen. machte er so rasche Fortschritte, dass er sehr bald im Stadt- 
orchester mitwirken und dann selbst als Solist in den Abonnementsconcerten 
seiner Vaterstadt auftreten konnte. Als er, etwa zwölf Jahre alt, den »Frei- 
Bohfltsc snm ersten Male hörte, ward er Ton dieser Oper so hingerissen, dsM 
er Mutter und Vormund mit Bitten bestürmte^ ihm durch den Organisten GsrI 
Kloss Ciavierunterricht ertheilen lU lassen; allein er erlangte nur, dass ihn 
gestattet wurde, Yiolinunterricht zu nehmen. Obgleich er für dies Instrument 
weniger Talent und noch weniger Neigung luitte, machte er dennoch auch hier 
so bedeutende Fortschritte, dass er bald im Orchester am ersten Pulte and 
schliesslich audi als Solist in den Ooneertm mitwirken konnte. Treis diasw 
aussergewShnlichen Besultate gelang es ihm doeh erst verhUtnissmIssig sptt» 
von den Seinen die Zustimmung daiu zn erhalten, dass er die Musik m snsMB 
Lebensberuf erwählte. Im Sommer 1831 ging T. nach Berlin und hier wurden 
Bernhard Klein und nach dessen Tode S. Dehn seine Lehrer in der Com- 
Position und später hatte er auch das besondere Glück, bei Mendeisohn 
einige Monate Instrumentation zu studiren. Noch wahrend er bei Klein ita* 
dirte, ersckien seine erste Oomposition ra G-oethe's »Fischer«, die licb 
eines so aussergewöhnlicben Beifalls erfreute, dass ihm von der Firma Bseht* 
hold & Hartjje die Composition des Gedichts auf den Tod des Hersogs fO& 
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Beiehstadt ftbertragen wurde. Iiin bef ondoree 'InteresBe erhielt diet Werk noeh 
dadurehi dass die Titelvignette die enrte Toröffentlichte Zeichnung dei gegen- 
wärtig wohl bedeutenditen Malers unserer Zeit, Adolph Menzel's ist. Det 
jungen Künstlers Truhn reiche Becfabung aber zeigte sich besonders in der bur- 
lesken Musik zu detu Puppenspiele: »Der baiersche Hiesel«, die im Herbst 1832 
von dem jüngern Künstlervereiu auigeiührt wurde, und seine kumoristiüchen 
Oomporitionen, wie die »Weinliederc (op. 3)t »Die achSne Kellnerin yon Baoba- 
xachc (op. 13) oder das Quartett »Die ESlerknaben« (op. 80) fanden eine so 
rasche Yerbreitong, dass sein Name bald in ganz Dentacbland bekannt wurde. 
1833 componirto er Körner's Operette: »Der vierjährige Posten«, die auch 
Yon der Königl, J^ühne zur Anschaflung angenommen wurde. Doch T. zog 
sie wieder zurück, brachte daiür die Operette »Trilbj«, nach dem Französischen 
dn Nadier nnd fiioribe von L. flcimeidar bearbeitet, sor AnfiUining am 28. Uai 
1835, welche beilUlige AnÜDahme fand. 1835 nach seiner Yerbeiratong liedslte 
T. nach Danzig über, übamalim hier die Stelle als Kapellmeister am Stadt- 
theater und ertheilte Gesang- und Generalbassunterricht. Der Direktor des 
Theaters Ziethen-Liberati gerieth 1837 in Concurs und dies veranlasste T., 
Banzig wiederum zu verlassen und nach Berlin zurückzukehren. 

"Um. diese Zeit maobte er auch die Bekanntsdiaft mit Robert Scbamann, 
dw ibn znr MitarbeiterBohaft bei der Ton ibm gegprlindeten »Nenm Zeitaebrift 
für Musik« veranlasste. T. schrieb fUr diese Zeitung eine Reihe werthvoller 
Artikel und mit dieser literarischen Thätigkeit hat er fast noch raschere und 
durchgreifendere Erfolge erzielt als mit jeder andern. Er war einer der ersten, 
welche in Bearbeitung künstlerischer Fragen technische Gründlichkeit mit 
geistToUer, anziehender Darstellung zu verbinden wnssten, und das 
machte ibn zn einem der beliebtesten Mitarbeiter der veraebiedenen Mvsik- 
seitongeB, denen er seine Thätigkeit widmete. Einen ganz besondern Keil 
gswanncn dadurch seine Feuilletons, die er als Redakteur des feuilletonistischen 
Theils der »Neuen Berliner Musikzeitunga und für den »Ham])ur<?cr Correspon- 
denten« schrieb. Eine solche Eleganz der Darstellung und ein so feiner Humor, 
der den Emst der Sache überall herauszukehren versteht, war bisher auf diesem 
GeUete unbekannt nnd maebten gereoihtes An&eben. Danebsn blieb T. aneh 
aof den andern Gebieten seiner Kunst nicht unthätig. 

Zur Zeit der Huldigung Friedrich Wilhelm lY. veranstaltete er in Kö- 
nigsberg ein grosses Fest-Concert im Theater, bei welcher Gelegenheit er eine 
von ihm gedichtete und componirte Caiitate aufl'ührte, die mit grossem Beifall 
aufgenommen wurde. Yon hier aus machte er eine weitere Kunstreise durch 
die mssizoben Provinzen nnd kam bis Warscbau und Krakau nnd überall 
erfreuten sich seine Werke des grössten Erfolges. 1843 unternahm er eine 
neue Kunstreise mit Th. Döhler nach Skandinavien und auch dort fanden seine 
Compositionen wie sein Diroktionstalent ungetheilten Beifall. Nach seiner Rück- 
kehr nach Berlin entwickelte er wieder eine L'rosse Thätigkeit als Componist 
und eine Reihe seiner in dieser Zeit veröileutlichtea Gesäuge drangen in die 
Veitesten Kreise nnd maohten ihn Tolkstbümliob im wahren Sinne des Worts. 
Ein grösseres Werk: >fiCahad9b« für Soli, acbtstinunigen Chor nnd Orobestar, 
das er 1846 componirte, wurde in Berlin, Breslau, Dresden, Königsberg und 
Elbing mit grossem Beifall aufgeführt. Im Herbst 1848 nahm er seinen 
Wohnsitz in Elbing, wo er einen Gesangverein gründete, die Leitung der dasigen 
Liedertafel uud des ältesten Mäunergesangvereins und zugleich den Gesang- 
nntenifiht in der ersten TSebtersohnle ttbemabm. Hier veranstaltete er eine 
Beibe öffentlicher AnflfÜbmngen, in Folge deren ihm auf Antrag des Ober« 
prSsidenten der Provinz »in Anerkennung seines rühmlichen Eifers um För- 
derung der Tonkunst« das Priidikat eines Königl. Musikdirektors ertheilt wurde. 
1850 wurde ihm die Leitung des zweiten Preussischen Sängerfestes übertragen 
und hierbei brachte er seine Composition: »Der Abschied« von ühlaud für 
Soli, Mlnnerebor nnd Orebester mit grossem Erfolge znr Aufführung. 1852 
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kehrte er nach Berlin znr&ck und stiftete hier die neue Berliner »Liedertafel«, 
die bald einen bedeutenden An&chwnng nahm. Das von ihm Ar Johanna 
Wagner componlrte Melodrama: »Cleopatra« ging zum ersten Mal am 23. Fe- 
bruar 1853 mit Ijedcutendem Erfolge auf der Königl. Bühne in Scene. Im 
Winter 1854 verband er sich mit Hans von Bülow zu einer Kanstreise 
und ging dann nach B.iga, wo er bis Anfang 1858 als Lehrer des Gesäuges 
und der Theorie lebte und die dortige »Liedertafel« leitete. Seitdem lebt or 
nnunterbrochen wieder in Berlint mit Mnaikoatemolit» der Compoution und 
liierariachen Arbeiten beechSftigt Ausser den bereiti erwUmten CompotitioDen 
ailld noch eine grosse Beihe von Liedern zu erwähnen, von denen einzelne, 
wie »Ach keine, keine find ich je« (op. 74) und »Schloss Boncourta (op. IW^ 
80 v?eite A^erlireitung fanden, wie nur wenige Lieder in neuerer Zeit, urni 
andere, wie op. 64 »Liederromauu in zwölf Liedern, op. 67 »Elegische 
Foeeien« oder op. 75 »Stille Lieder«, die mit zu dem Beaten gebSnn, 
was auf diesem Gebiete hervorgebracht wurde. Ein ToUstitaidiges YeneiDhiuii 
■einer Con^oaxtionen bringt Ledebnr'a »Tonkfinatler-Lexikon Berlins«. 

Trumseheit war ein im 14. und 15. Jahrhnndeirt namentlich bei Festlich* 
keiten sehr gebräuchliches Instrument. Glarean beschreibt es in seinem 
t)J)odecachordona »als ein Instrument, daa bei den Deutschen, Franzosen 
und Niederländern gebräuchlich auch l^mpaniaokizam genannt wurde and 
Mifl drei dflanen Brettem snsammengefügti in der Dbig» mgespitat nnd tnf 
dem obenten Brett, dem Besonaniboden, mit einer Darmnile htmoga «ur« 
die dann mit einem ans P&cdehaaren gemachten und mit Pech oder Colopho* 
niura bestrichenen Bogen angestrichen nnd dadurch klingend gemacht wordo. 
Man zog wohl auch noch eine, um die Hälfte kürzere Saite auf, um jene durch 
die Octave zu verstärken«. Sebastian Yirdung in seiner » Musicaa (1511) 
nnd Agrioola in der •Mu»i09 intirumentmlitm (1545) bringen es gleish' 
fidls, halten aber beide nieht viel davon. Yirdung sagt: »Die Art saiten ipül 
seynd nit so eygentlich zu reguliren vnd m beicliryben. Daruf zu lernen moss 
vil mere durch den verstand des (iesangs zngan, dann man das durch Regeln 
beschryben mag; darumb ich sye och für onnitze instrumente achte di<^ cleyn- n 
geigen vnd das trumscheit.« Das von Prätorius beachriebene {j^S^ntajma m\u.* 
II. p. 59) und abgebildete Trumscheit (»Sciagraphiadf col. XXI) ist mit vitf 
Saiten bezogen, aalao data die reohte Principal vnd längste Saite ins C( di« 
andere ina e, die dritte ins g vnd die vierdte ins e geatimmt. Vnd bleibes die 
obersten drey alleaeit in einem lant vnd Ton, wie de ins c ^ c gestimmt 107»: 
Yff der gröbsten Saite aber, wird mit anrühren des danmens^ die rechte Melo- 
dey gleichwie ein rechter Clarion vff einer Trummet zuwege gebracht, also, 
dass wenn es von fernen gehöret wird, nicht anders lantety als wenn vier Instm* 
mente miteinander lieblich einstimmetcn.« 

Trnscone) Etruscone, ein ländlicher Tanz der Toscanen, welcher von den 
ehemaligen Etruriern abstammen soll, wie der Name andeutet. 

TroskOy Simon Joseph, Virtuose auf der Violine und Viola da Gambsi 
war SU Bandnits in Böhmen am 5. April 1784 geboren. Zn allererst erlerata 

er das Handwerk seines Vaters, der in Prag Kunsttischler war. 1758 trat er 

als Laienbruder in das Stift Strahof, widmete sich von der Zeit an mit 
Eifer der Musik und brachte es als Violinist, Viola da Gambiat. auch in der 
Composition zu erfreulicher Ft-riigkeit, wie seine Quintette, t^uuHette, Tnos, 
Sonaten und Tänze, die auf den Bällen in Prag viel Anklung lauden, bezeogeo. 
Die Ansbessenmg der Orgel in seinem Kloster, welohe gut gekng, ver anlt** * 
ihn zu dem yersnch, eine kleine tragbare Orgel, spSter ein PoaitiT n banen. 
Da Beides vorzüglich ausfiel, legte er sich mit Leidenschaft auf den Instm- 
mentenbnu und verfertigte Pianos und Streichinstrumente, welche in Böhnitn 
und auch anderweit gern gekauft wurden. Truska starb 75 Jahre alt »n> 
14. Januar 1809. 
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Trntoreii, ungarische Liederdichter, die bei Festen und im Kriegslager die 
Thaten ihrer Herzoge besangen. 

Trydel, irlündischer Musiker, Professor zu Dublin um die Mitte des 18. 
Jahrhunderts, gab ein musikalisches Lehrl>uch heraus: »Two Esscu/t on tlie theory 
mi ffMÜ&e of Mutiom (DubUs, 1766, in 8*). 

Tsal-jTBy Prinz der kaiserlichen Familie Ming in China, lebte in der xweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts und beschäftigte sich mit Forschungen der alt- 
chinesischen theoretischen Werke vornehmlich in Bezug auf die Bildung der 
Tonlt'iter und diu \'erhiiltni9se der zwölf chromatischen Halbtöne (Iii) der älteren 
chinesischen Werke. Das Buch, weiches er 1596 abfasste und herausgab, hat 
den Titel: »L&4ü'Ttinff^, 

9Imm4U»% gans kleine Trommel in Form einer Sandnltr bei den Ohinesen. 
TsebaÜLOwiAy» "Btimr, mssiiche r Componiat, ist am 25. April 1840 im 
TTralgebirge geboren, wo sein Vater ein Bergwerk besass. Im Alter von zehn 
Jahren wurde er nach Petersburg gesandt, um die dortigen Schulen zu boauchen, 
und nachdem er seine Studien mit Absolvirung des ersten Cursus der kaiserL 
Sehole der Beohtsgelebnamkeit abgeediloesen, trat er für drei Jahre in das 
gtriehtlidie Departement als Mitarbeiter ein. Mittlerweile aber hatten sich 
seine musikalischen Anlagen derart entwickelt, dass sein Wunseh, die Tonkunst 
berufsmässig treiben zu dürfen, nicht mehr zurückzudrängen war: 22 Jahre alt 
verliess er die bis dahin verfolgte Tjanfhuhn und trat in das eben jetzt eritffuete 
Petersburger Conservatorium der Musik als Schüler ein. Hier reifte sein Talent 
m 10 schneller und glüoklioher Weise, dass er sehen naeh drei Jahren (1865) 
ab Oompositionidehrer an das Conservatorinn der Musik in Moskau berufen 
wevdsn konnte» in weldiem Amte er alsbald eine erfolgreiche Thätigkeit begann, 
es auch bis zur Gegenwart (1H78) mit Ehren fortgeführt hat. Von seinen 
Compositionen, welche sich, wie die der ganzen jünt^eren Musiker-Generation 
Eusslands der neudeutschen Richtung anschliessen, sind im Druck erschienen: 
op. 1 »Impromptu et Scherzo ruue für Clavier«; op. 2 ^Souvenir de JSajjsaU, 
drei Clavientfioke (die Sehlossmine, Soherso, Lied ohne Worte) ; op. 4 > VaUe- 
Otpriee für Chmers; op. 5 »Romanse fllr Ciavier; op. 6 »fleehs Lieder für 
eme Singstimme mit Clavierhegleitung«; op. 7 ^VaUe-Scherzo<t\ op. 8 »Capricev; 
op. 9 »Drei Charakterstücke«; op. 10 »Nocturno und Humorefske«; sämmtlicb 
für Ciavier: op. 11 »Erstes Streichquartett«; op. 13 »Erste Symphonie für grosses 
Orchester (O-moü)', op. 16 »Sechs russische Lieder mit Ciavier«; op. 18 »Der 
Sturm«, Phantasie für Orchester naeh Shakespeare; op. 19 seeba 01a vier stHcke: 
•BStmiö du «oar«, •»Scherzo humorUHque*f tBBUÜlet d'albumn, »Nocturne«, »Caprie- 
ciosott, »Thema mit Yariationena ; op. 20 »Sechs Clavierstücke mit einem durch- 
gehenden Thema: Priilndium, Fuge, Impromptu, Tnuiermarsch, ^Mazurka. Scherzo«; 
op. 22 »Zweites Streichquartott«; op. 23 »Clavierconcert mit Orcheateru; op. 25 
»Sechs russische Lieder mit Ciavier«; op. 26 »Serenade melancolique für Violine 
mit OrebfisterbeglMtQnga; op. 27 »Sechs mssisohe Lieder mit Ciavier«; op. 28 
dasselbe; op. 29 »Dritte Symphonie für grosses Orchester«; op. SO »Drittes 
Streiehq uartett« (Ferdinand Lanb's Andenken gewidmet); op. 31 »Marsch für 
gros??PR Orchester mit lienntzuniT russischer und serbischer Volksweiseno ; op. 32 
^Francesca da Rimini», Phantasie für Orchester nach Dante. Ausserdem hat 
er noch folgende, zum Theil im Druck befindliche Werke vollendet: »Variationen 
für Yiolonosil über ein Bococo-Tbema« (op. 33); » Volte- Sekerzo für Violine« 
(op. 34); beide mit Orchesterbegleitang ; zwei Sjmplionien für grosses Orchester 
(Ho. 3 und Ko. 4) und die MnÄ mm FrOhlingsmBrohen »Schneewittohen« Ton 
Ostrowsky. 

Nicht weniLfer fruchtbar als auf den bisher erwähnten Gebieten der Cora- 
position i»t T. auf dem der dramatischen Musik gewesen. Dem grossen Beifall 
nach zu urtheilen, welchen seine Opern beim mssischen Pabliknm geftinden 
haben, seheint gerade hier der Sehwerpnnkt seines Talentes su liegen. Die 
Kamen derselben sind »Wojewod« (in drei Akten), »Opritschnik« (in Tier Akten), 
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»Yakula der Schmied« (komische Oper in drei Akten) und »Eugen Onagini 
(grosse Oper in ilrei Akten und sieben Bildern nach einem Stoffe von Puschkin). 
Auch in der Balletmusik hat sich T. mit Erfolg versacht» wie dies sein grosses 
vieraktigcs Ballet »Le lac des cyynetv. beweist. 

Tsche (d. h. wunderbar), eine chinesiache QuerflOto mit leel» TonKSdiam, 
aber ebne Klappen; die beiden Enden tind geieUotien, das Mvndloeb be6nd«t 
siob in der Mitte des Bohres. 

Tscheng oder Cheng ist eins der iiitesten Blasinstrumente der Chinesen 
und noch jetzt dort im Gebrauche, icugleich ist es als die älteste Art von 
Orgeln anzusehen. £s besteht aus \'6 oder 17, 19, 25 Pfeifen von Bambos, 
die auf einem Luftbehälter aufgestellt sind, an welchem gewöhnlich ein hsU> 
abgeschnittaner Flaadbenkflrbia benntit wird. Eine Iftngere, in Form wm 

Gänsehalses gebogene Röhre dient als Mundstück, so dass das 
Instrument mit seinem Anblasrohre der Form einer Kaffee- 
kanne p^leicht. Die Abbildung hier masf die Gestalt und 
Behandlungsart des Instruments veranschaulichen. 

Im Kensington-Museum zu London befindet sich «ift 
Cheng mit 17 Pfeifen, die naob ihrer LSnge in f&nfEMber 
Abstufung aufgestellt und in den Laftkasten so eingesetat 
sind, dass sie in der Blitte des Kreises einen freien Raoni 
lassen. An ihrem Untertheil hat jede dieser Pfeifen ein 
Fingerloch, das bei den meisten nach der äussern, nor bei 
einigen nach der inneru Seite gekehrt ist. Der Bläser hält 
die Finger an diese Oeffnuugen, am sie, wenn es siir Mviik 
nöthig wird, zu bededcen. Der Cheng enthalt am Fasse 
seiner Pfeifen freischwingende Metallsnngen, die sieb 
beim Luftstrom hin und her bewegen, aber nur antönen, 
wenn das betreffende Fingerloch geschlossen wird. Diese 
»durchschlagenden Zungen« sind für den europäischen Orgel- 
bau (seitdem man daa ebinenadie Cheng in Europa bnuite) 
nachgeahmt wenden, eomit ist dieae Chineeen*Orgel von gronem BinfluM gewssMi, 
wie die Oeschichte dos Orgelbaues lehrt. — Der Luftkaaten des Cheng ist, 
wie schon bemerkt, ein Becken von einem Kürbis, aber auch zuweilen aus Holz 
gemacht, und gewöhnlich schsviiri:: lackirt. Der Klang der Pfeifen hat vermöge 
seiner Einrichtung (weil die Zünglein nicht aufschlagen, sondern frei schwingen) 
niehta Schnaixendes, sondern iet mehr der Gkunbe in unaem Orgeln Ibnlielk 
Man kann den Ton durch st&rkereB oder schiiriksheMB Anblasen an- oder tb* 
schwellen lassen. Auch ist es einerlei, ob man den Atbun einsieht oder sm* 
haucht, immer kommen Töne zum Vorschein. Die Zungen sind Stückchen von 
sehr dünnem Messingblech, die auf die Aushöhlung der Pfeifen mit Wachs 
angeklebt sind. Auch am freien Ende der Zunge ist bei allen ein Stückchen 
Wachs angeklebt, um die Zange damit schnell stimmen zu können. Die Ffeifee» 
nach unten am Fasse etwas augespitst, haben oben ein Loch, bis wohin dit 
Luftsäule schwingt; das Ende, was oberhalb dieses Loches sich noch befindet, 
ist blos der Symmetrie halber da. So viel Pfeifen, so viel Töne natürlich 
das Instrument und diese befinden sich meist in der diatonischen Tonleiter 
von E\ der tiefste Ton ist das eingestrichene h, der höchste das dreigegtri- 
ebene ü. Uebrigens stehen manche Tschengs auch in anderer Stimmung. Dt* 
Ton einem TiefUang unserer Orgeln bei diesen Tsehengs nicht die Bede ssis 
kann, ergiebt sich ans der Natur dieses Pfeifenwerks» da die Pfeifen sehr eng 
sind, im Durchmesser die kleinsten '/i und die grössten nicht über 7jo^ 
betragen und die Grösse des Windbehälters ungefähr der einer grossen Kaffee- 
schale gleichkommt. 

FrUisr wurde dies Instrument in China auch Yu genannt, worunter nun 
aber jetst eine klingende Steinplatte Terstebt Die Chinesen ▼ersiohem, di« 
daa Cheng in alten Zeiten schon gebraucht wordm sei und «war bei dos 
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nUgiösen Ritus Sil Eliren des Oonfacias. Tradescant Lay in seinem Bericht 
fibtr die Chinesen nennt dies Instrument die Jubals-Orgel und bemerkt, 
dasB es das Embryo zu unseru reichgestaltigen mächtigen Orgeln gewesen sei. 
Das Tscheng ist auch in Japan gebräuchlich und ein ähnliches, obgleich in 
der Simani Enoliemimg elirai atweicfaendM Lutmment iit cUs Heem auf 
BoniAo «ad in Sianu IMe Siuneten nennen ihr Heem »oeli die Laos-Orgel, 
welcher Ausdruck sagt, dass sie es als nrsprflngliek von Laos abstammend be- 
trachten. Uebrigens verdient ein anderes chinesisches Instrument hier erwähnt 
za werden, das einfacher in seiner Construktion ist und wahrscheinlich die ur- 
sprünglichste Beschaffenheit des Cheng darstellt. Es wird gefunden unter den 
MMoii*taen oder Bergbewobnem, von denen TOmntbet wird, dass sie die ür- 
eiavohner Ohinaa gewesen seien. Sie nennen es Sang. Diese Art bat keinen 
Llftkesten, ähnelt vielmehr der Panspfeife and tönt mittelst eines Mundstücks, 
das aas einer kleinen Röhre besteht, welche im rechten "Winkel zu den Pfeifen 
gestellt ist. — lieber das Neu - T schiang, ein 1828 von Reichsstein erfundenes 
Messing-Blasinstrument, dem man wegen seinen durchschlagenden Zungen diesen 
ehineeisehen Namen gegeben, vergL den betr. Art d. L. 

TMhitaisgaf eine Pfeife der Kirgisen aus Hol« oder Sebilfrobr. 

Tschirch, seebs Brüder, welche eben so rmflh begabt, wie trefiBieh darch- 
gebildet, Ansehen nnd Bedeutung als Musiker gewannen: 

Tschirch, Adolph, geboren am 8. April 1815, gestorben 1875 als Fastor 
prim. in Guben. Er war ein guter Ciavier- und Orgelspieler, und in den 
Jahren von 1845— 18ÖÖ Mitarbeiter der »Neuen Zeitschrift für Musik«. 

fMhlreby Ernst Lebreobt, geboren am 8. Jnli 1819, gestorben am 
26. Beoember 1854 in Berlin, war eben&lls ein guter Ciavierspieler. Yen 
1849 — 1851 bekleidete er die Kapellmeisterstelle am Stadttheater in Stettin; 
hinterliess ausser vielen Compositionen für Orchester und Gesang auch die 
Opern »Frithjof« und »Der fliegende Holländer«, die jedoch bis jetzt noch nicht 
snr Aufführung gekommen sind. 

Tsehlreb, Hermann, geboren am 16. Oetober 1808, gestorben 1829 in 
BflhmiedebMg als Organist nnd Mnsiklebrer. 

ÜMlllrchy Julius, geboren 1820, gestorben am 10. April 1867 als Or- 
gsaist nnd königL Musikdirektor in Hirschberg in Schlesien. Ein sehr tüch- 
tiger Organist und Componist guter instructiver Clavierstüoke, die sämmtlich 
bei E. Stoli in Leipzig im Druck erschienen sind. 

Xaeklreh» Bndolph, geboren am 17. April 1825, gestorben am 16. Januar 
1872 in Berlin als königL Musikdirektor. Er sebrieb eine grosse Anzahl von 
Werken für Harmoniemusik, von denen besonders »Die Hubertusjagd« und 
»Das Fest der Diana« beliebt geworden sind. Erstere Composition wird all- 
jährlich bei der Hubertusjagd im Grunewalde bei Berlin in Gegenwart des 
königL Hofes aufgeführt 1860 gründete er den Märkischen Centrai-Sängerbund 
und leitete ilm bis sa seinem Tode. Ton flim sind ausser den obengenannten 
losfanunenialwerken aueb eine grosse AnaablMimierges&nge im Druck ersebieneo, 
unter Andern das beliebte YoUcsUed »Wenn ich den AVandrer frage«. 

Tschlrch, Wilhelm, f?eboren am S.Juni 1818 in Lichtenau in Schlesien. 
Den ersten musikalischen Unterricht erhielt er mit seinen vorgenannten Brüdern 
von seinem Vater, der selbst ein tüchtiger Musiker war, und daher die Eähig- 
baiten setner Söbne in firttbester Jugend nur Bntwiokelung biadbte. W, Tscb. 
trat, naebdem er den Oussus im kSalgL Lebrerseminar in Bunzlau absolmt 
batte, 1839 auf Kosten des Staats als Eleve in das königl. Institut für Kirchen- 
musik in Berlin ein, später in die musikalische Soction der Akademie der 
Künste und genosa gleichzeitig noch den T^uterricht in der Composition von 
A. B. Marx. 1843 wurde er in Liegnitz als städtischer Musikdirektor angestellt, 
folgte 1852 einem Bufe nach Gera, woselbst er eis ftnÜL KapeUmeister, Oantor 
und Muflikdixektor sieb gegenwftrtig einer segensrsioben Wirksamkeit erfirent 
Seine tou ibm daselbst Teranstslteten Ooneerte nnd grOssem MusikauffOhrnngen 
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liaben sich auch ausserhalb einen guten Haf erworben. Er ist ein ebenso 
tüchtiger Dirigent, wie vorzüglicher Ciavier- und Orgelspieler. Als Componist 
machte er sich zuerst bemerklich durch sein grösseres Werk »Eine Nacht auf 
dem Meerea, das von der küixigl. Akademie der Künste in Berlin mit dem 
ersten Preise ausgezeichnet wurde. Der ongewdhnlieh günstige Erfolg dieast 
Werket bewog ihn, rioh TOfsngsweiBe der HKnnergesangscomposition nn- 
wenden. Er huldigt hierin dem emeten Genre. Die Beweise dafür sind sein 
verSfifentlichten grossem Compositionen: »Der Süngerkampf«, »Das Turniert, 
»Die Zeit«, »Die Harmoniea, »Die Waflfen des Geistes«, »Die letzten Meister- 
sänger in Ulmcr, »Eine Sängerfahrt auf dem Rheine« und eine Messe. 1861 
wurde in Leipzig eine Oper von ihm »Meister Martin und seine Gesellen« mit 
Beiftll aufgeftUirt Die Pertitiir davon ist leider beim Theftterlnmide in Bredn 
verloren gegangen. Seine Hännergesangscompositionen lind besonders auch 
bei den dentiohen Sängern in Nordamerika beliebt geworden und in Folge 
dessen erhielt er 1869 von den dortigen (lesangvereinen eine Einladunp, dem 
in Baltimore stattfindenden Sängerfeste beizuwohnen , der er Folge leistete. 
Hier wie später in New-York, Philadelphia, Washington, Buffalo, Albani faod 
er die gaetlichste Anfiudime nnd erntete reiehe LoibeiMni. Teeh. iit Shra* 
mitglied von mehr als 60 BiSnnergeaangvereinen, unter denen sich mehnn 
deutsche Tereine iu Amerika nnd Anttralien befinden. Ton ihm sind answr 
einer grossen Anzahl Männergesange auch Compositionen für Ciavier, Ortrel 
und für gemischte Stimmen ira Druck erschienen. Auch hat er unttr dem 
Pseudo-Namen Alexander Czersky viele Salonpieyen für Ciavier verÖfl'eDtlicbt. 

TielMrtMby Johann Georg, Priester, Benefieiatns nnd Compoiiiit n 
Scbwets in Tyrol, lebte in der enten HlÜAe det 18. Jahrhunderts. Yen miimb 
Compositionen sind im Druck erschienen: »Sacerdas mutunu eoneertant um eone. 
Litanias, 10 Laurefano - Marianas etc.a rAiigustae Vindelicoruro, 1725, in Yd.). 
»Incensnm mysticum ad aram magnae coelorum liejinae adolendum XIV Oßer- 
toria a 4 voci, 2 vioL, alto, viola, 2 lituis et Q. B.* (Augsburg, 1730, in ifol). 
»yn Messen nebst einem Beqniem fBir 4 Stimmen, Violine, Alt und Gemnl« 
ben« (ibid. 1731, in FoL). 

Tschou, ein Kasselkasten unter den chinesischen Schlaginstrumenten. E> 
ist ein einfacher viereckiger Kasten von Holz, auf welchen vor Beginne der 
eigentlichen Musik mehrere Schläge mit einem Hammer gi than werden. Schein- 
bar sollte dadurch die Aufmerksamkeit auf den Beginn des Concerts und das 
Publikum zur Kuhe vermahnt werden. 

Ttoehougloiy ebinesisohes Klapperinstrument aus swdlf Breltcben n- 
sammengesetzt. 

Tseltselim, das Schellen- Cymbel der Hebräer. 

T^iudsunii, zwei kleine Trommeln der Japanesen, deren eine auf der Schalter, 
die andere auf dem Schooss des sitzenden Spielers liegt und die beide mit d«a 
Fingern geschlagen werden. 

TUf die fti^e der Oraun'sohen Solmisationssilben. 

Tuba (Bass-Tuba, s. Moritz) heisst ein Messinginstrument, das 1B35 
durch C. "W. Moritz und W. Wieprecht erfunden und eingeführt worden ist^ 
das tiefste Blasinstrument, welches bei der Militürmusik den Contrabass des 
Streichorchesters vertritt. Wie alle Messinginstruraeuto giebt die Tube ^ 
gewöhnlichen Accordtöue O Q e e ^ b e d e f g \x. a. w. Die zwischen diaiV 
fehlenden Töne werden durdi vier Ventile gewonnen. Die gew5bnliohe Stia- 
mung ist F; doch giebt es auch .E-, Ht- und D-Tuben. Angeblasen wird dsi 
Instrument durch die sogenannte iS^-Röhre, an deren Ende ein Bassposannen- 
mundstück angebracht ist. 18.38 erfand !Moritz diu Tenortuba. Was die Bom- 
bardons, EuphonioHR, Bass- und TenorllÜLrclhr.rner, Flügelhörner in Es, C oder 
B in der österreichiöchen Militürmubik vertreten, das wirken in der prcusw* 
sehen resp. deutsohen MilitSrmusik die Tuben, Baritons, Posaunen, TenorbiiMr 
Tenorbömer, Alt- und Sopran-Gomette. Die Tuben mit ihren Ba^enkreusaiigi- 
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klangwerkzengen baben die Stilne der prensaischen Signalhörner, also keinen 
Schallbecher, während die Instrumente der österreichischen Messin^blasiustru- 
mentenfamilie, vom Bombardon abwärts, mit geboiicnen. trompetenarti^'en Stürzen 
aasgestattet sind. — Bei den Römern biess diu eigentliche Ivriegstrompete 
TqU» die ihrem Tone neoli mehr unterer Fosaime glich nnd auch bei religiösen 
PMe r liehkeiten, Spielen nnd Begräbnissen gebreneht wurde. Siehe den .Artikel 
Posenne und Trompete. Bei den Hebräern hiessen die trompeten- (posaunen-) 
artigen Instrumente nach ihren verschiedenen Dimensionen nnd "Wirkungen: 
Chatzozeroth , Sumphoneia, Masclirokita und Magrepha. Die Griechen ge- 
brauchten bei ihren Instrumentol-Xomeu (nach den alten Geaangsweisen ge- 
asant) rar Leitong dee Kriegsmanebes bei DenteUiing des Kernte ApoUm» 
«it dem Dreehen die Trompeten (Poseonen, Tnben) nnd ahmten damit das 
Zähneknirschen des verwnndeten Thieres nach (Thiersch »Einleitung zu Findar«, 
S. 60, Tbl. 1). — Die Inder wendeten bei Kriegsmusiken die Trompeten (Po- 
saunen) iiouri, Toutare und Combou und bei Verkündigungen und Todten- 
feiem die dumpfe Trompete »Tare« an. — Die Trompeten der Singalesen 
habta den nngä^giten Ton, den man sieh nur denhien kann. Dessen nnge- 
Mhtst liehen rie diee Inttrament leidensehaftlieh nnd es ist ihren Tempeln 
end Königen geweiht. Auch bei den alten Egyptem waren die Trompeten 
wichtige und dominirende Instrumente. Yilloteau's grosse Abhandlung (2 Thl.) 
über die orientalische Musik, die 1821 von Michaelis deutsch flbersetat erschien, 
sei hier erwähnt 

Tnlia dnetilis (Zugtrompete), die Posaune. 

Tiha hereotoetonieay ein Ton dem bertthmten Mathematiker Ohrittian'Otter 

(1598 — 1660) für den K5nig von Dänemark verfertigtes Instrument von Trom- 
petenart, das indess nicht w(?iter bekannt geworden ist. 

Tuba marina oder Tromha marina, das Trumscheit (s.d.). 

Taba tympanodisy ein wunderlich geformtes Blasinstrument in Form eines 
langgestreckten Cylinders, an dem unterhalb des Anblasrohres eine kleine 
MilitirtroBunel angebracht war. Also eine Trompete mit Trommel vereint» von 
•mem Menschen gleichzeitig traktart. Das Curiosum ist bei La Borde »Mu» 
la mutiquev, II, abgebildet, aber wohl nie öffentlich in Gebrauch gekommen. 

Tnbal, Thubal oder Tubalflöte heissi ein veraltetes Orgelregister, s. v. a. 
Halbprincipal. 

Tubaly A., Musiker des 16. Jahrhunderts und unzweifelhaft Belgier. Com- 
poiitionea von ihm sind in iwei Sammlungen, die in Antwerpen nnd Löwen 
gedruckt eind und Compositionen von belgischen nnd in Belgien gebildeten 
Musikern enthalten, mit aufgenommen. Die eine Sammlung heisst: *Saerarum 
Caniionum {vulgo hodie Moteta vocanf) quinque et sex vocum ad veram harmo- 
niam concerfumque ab optimis quibusque Musici.< in philomiisoriim gratiam compo- 
tUarum^ Libri tresi (Antwerpiae, per Jeaunem Latuim et Aubertum Walrandum, 
1654-^1555, in 4* ohl.>. Es sind darin fönf vierstimmige Motetten von Tubal 
enthalten, im ersten Buche Seite 15, im iweiten Buche Seite 14 und 19 und 
im dritten Buche 8. 18. Von dieser Sammlung besitzt die Münchener Bibliothek 
unter No. 126 ein Exemplar. Auch von der zweiten dieser Sammlungen ist 
auf derselben Bibliothek ein Exemplar aufl)ewahrt. Diese besteht aus acht 
Büchern, welche nur Tonstäcke belgischer Musiker enthalten. Im dritten dieser 
Mht Bfloher steht von Tnbal eine IBnfstimmige Motette ßpiriU» «MMtet unter 
der No. 16. Der Titel dieser Semmlnng ist: ^OmOkmum Saeranm (vuigo Mo- 

wean() quinque et sex voewn ex optimii quibusque HHunoU sdeet om m * 
(Lovanii. apud Petrum Phalesium, 1555 — 1558, in 4'^ ob).)- 

Tnbel, Christian Theophil, deutscher Musiker mis der Mitte des 18. 
Jahrhunderts, lebte in Amsterdam als Lehrer der Composition und des Ulavier- 
ipiek mehrere Jahre, kehrte aber spitsr nach Deutschland mrflok. Er ver- 
iärentliohte in holllndiseher und deutscher Spiaehe: *KorU Otuhrrigting» d&r 
Mvt^k met de daar hygevoegde 11 Eimdti&dbjei toor hei Clamm', hMWMt es» 
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körte ManMing wm hei eontrapunci ete,9. (AmBterdam, 1767). Die Ctatato 
bJ«0c Ton Bftmler, von Tnbel oomponirti encbien in Braunschweig 1768. 

Tabicen, pl. Tuhieinee^ bei den Römern der Tubabliier oder Trompeter, 
WM nicht mit den Tihicineft, den Pfeifern oder Flötenbläsem zu verwechseln ist 

Tacli, Heinrich Agathou Gott lieb, wurde 1768 zu Gera in Siiclisen 
geboren, kam mit seinen Eltern nooh bangerhauseu, wo er in der Musik ein 
Sohüler Bolle't wurde. Wahrend er um Theologie zu gtadiren die ünivenittt 
Leipiig besnohte, trieb er unter Leitung von Dolee auch Muaiki die ihn foa 
der Theologie bald ganz zu sich herüber zog. Im Besitz einer schönen Baai« 
stimme verwertheto er diese Lei verschiedenen Operngesellschaften als Sänger, 
von 1790 bis 1800 in Dessau, worauf er die Theaterlaufbahn aufgab und in 
derselben Stadt eine Musikalien-, Kunst- und Buchhandlung etablirte, die viele 
Jehneihnte bllihte. Dabei war er als Componist ftusserst tbätig. Die Uflioe 
Oper »Der gllloUiehe Tag« yon Yulpius; OhSre su »Lanaisa« und endenn 
TheatentQokeny viele Arien blieben ungedruokt. Dagegen erschienen: sD«8 
Vater unser« und auch die Einsetzungsworte mit Singstirame und Ori^^elbiglei- 
tuug, wovon die Melodie in der sächsischen Kirchenagenda aufgenommen ist 
(Dessau, 1802). »Kleine und leichte Orgelvorspiele nebst Allegros und Aus- 
gängen«, 1. Heft 1809, 2. 1810. Sinfonien, Sonaten und Tänze fOr ClaviflC 
und mit Fldte, Violine, VioloneeU. »Journal für das Pianoforte«. »Bin Hand- 
buch aum Elementarunterricht«, 1806. Viele Lieder und Gesänge mit C]aTie^ 
begleitung, darunter »Blüthen und Blumen« in 30 Liedern fUr unbefringene 
jugendliche Herzen, ein-, zwei- und dreistimmig, op. 32 (Leipzig u. Dessau, 1813). 

Tücher, Christian Karl Gottlieb von, (Freiherr Tucher von Simmelfl- 
dorf) stammt aus dem altberühmten Patriziergescblecht derer von Tücher; er 
ist am 14. Itai 1798 als der dritte Sohn des Senators Jobst Wilhelm B. Yvk- 
herr von Tücher zu Nürnberg geboren, widmete sich dem Studium der Rechts- 
wissenschaften auf den Universitäten Erlangen und Heidelberg und ging dum 
nach Berlin, wo er durch He^^el, den Gatten seiner ältesten Schwester, auch 
zu eingehendem Studium der erasteren Fragen des Lebens veranlasst wurde. 
Besonderes Interesse nahm er seit frühester Zeit an der Musik und namentlich 
die Kirchenmusik beschKftigte ihn auf das Iiebhaftesto. Als er, naoh i^BeUidi 
bestandenem Staatsexamen, ein Jahr in Italien verweilen durfte, ergab er sish nit 
Eifer dem Studium der ältern Kirchenmusik. Nachdem ging er in den Staats- 
dienst und während der Zeit seines Aufenthalts zu Stuttgart verheiratete er 
sich 1828 mit M. H. "W. Freiin Haller von Halh rstcin, einer ebenso geistvollen 
als edlen Dame, die sein Interesse an der Kirchenmusik theilte, die er aber 
leider naoh kaum sechsjähriger glücUieher Ehe wieder verlor. 1838 wurde er 
zum Assessor des Kreis- und Stadtgeridits au Sehweinfiort ernannt, 1841 
Bath des Kreis- und Stadtgerichts v.n Nürnberg, 1849 das Appellationsgerichts 
von Schwaben und 1856 Kath des obersten Gerichtshofes von München, 
als welcher er 1868 in den Kuhestand trat: er starb am 17. Februar lt*77. 
Seit 1836 war er zum zweiten Mal verheiratet mit H. E. Beichsfreiiu voo 
Gkmmingen-Steinegg. Sehon naoh seiner Badckehr ans Italien rerSifenlliehto 
er eine Sammlung Biterer Kirchenmusik (1826) unter dem Titel: »Kirchen- 
gesänge der berühmtesten altern italienischen Meister, gessausett 
und dem Herrn Ludwig von Beethoven gewidmet von Göttlich Freiherr von 
Tucher« (Partitur. AVien bei Artaria). Die erste Lieferung enthält von P»* 
lestrina: »Adoramm ietf »O bone Jesu; ^Houanna in excelsis^, »JPueri hebrof 
enmm und MLoguebaiUm^ varÜMf von Felioe Anerio: »2 Ohrittm faetue eek 
»O toeriM» oMewMHwc, und von Yittorio: »O w cmnotm und ^Jeeue Mm me- 
moriav. Die zweite fiieferung enthält von Falestrina: »Adoramus 'Saite 
reyinaa, j>0 mlutaris hostiav, -alngrediente Dominea; von Nanini (G. M.): »Stabat 
matera, »Exat/di nosa, nHaec dies quam ferit^, und von Vittoria: »Vere Un- 
guores^f »l^ueri hebracorumn, »O quam gloriosan. 1829 veröffentlichte er weiter- 
hin in Band VII (Heft 27, pag. 182 flf.) der »Cacilia« einen BäthselcaBca 
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Ton Sanffl mit einer werthTollen Einleitang und gab dann im X. Bande der- 
Mtben MntikseitBchrift (Heft 39, pag. 149) die Aiäöaiing, in weleher er swölf 

Tinchiedcne selbetSndige vierstimmige BfttlüelcanonB entwickelte. Seitdem wandte 

er sich mit grösserem Eifer dem evangelischen Kirchengesange SUi 1840 
erschien seine Sammlunj;?: »Schatz des evangelischen KirchengesangeSi 
der Melodie und Harmonie nach aus den Quellen des XVI. und 
XYII. Jahrhunderts eingerichtet« (Stuttgart, ein Band in 4^). Die neue 
AnigAbe denelben Werke eneliien anieerordentUeb ▼ermehrt unter dem Titel: 
aSobati des eTangelischen Kirchengesanges im ersten Jahrhundert 
der Reformation« (Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1848, swei Theile in 4*), 
dem Tncher auch noch eine Schrift: »lieber den Öemeindegesang der 
evangelischen Kirche« (l8ßG) folgen liess. Endlich betheiligtc er sich noch 
neben Zahn und l'uisst an der im Aultrag der deutsch-evangelischen Kirchen- 
eonferens sn Eieenaeh ▼eraniUlteten Augabe des Ohoralbiu&s: »Die Melo- 
dien des dentsch-eTangelisohen Kirehengesangbnehs« (1854). 

Toeker» William, Priester nnd Stiftsherr an St. Peter in der Westminster- 
Abtei zu London, gehörte zur Kapelle des Königs Karl II. und starb am 
28. Fel)ruar 167b. In »Marmonia sacra* von Page finden sich Aotbems 
von T ucker. 

Tneiek>fleiTrak«rgy Leopoldine, königlich prenssisohe XIammersingerin, 
Tochter des Professors der Hnsik, Frans Tnoiek, wnrde in Wien 1824 ge- 
boren nnd Schülerin des dortigen Conservatoriams. Sie genoss daselbst den 
Unterricht von Josephine FrfUilich und zeichnete sich durch Fleiss, Stimme 
und Talent so aus-, dass sie ein Stipendium erhielt und erst 15 Jahre alt am 
Kärnthner*Thor-Theater engagirt wurde. Sie begann hier ihre künstlerische 
Laofbehii in der Oper »NaiätigaU nnd Babe« von Weigl. Ihre weiteren Qe- 
•sngsstndien leiteten Mosatti, GentQnomo nnd OnrsL Darob Wild an Ghraf 
Redern empfohlen, gastirto sie im Jahre 1841 an der königl. Oper in Berlin. 
Das glänzend verlaufende Gastspiel hatte das Engagement der jungen Sängerin 
zur Folge, die der Berliner üjht treu bleibend bis zu ihrem Abgange von der 
Bfihne — Susanne in »Figaros Hochzeita im Jahre 1861 — eine Hauptzierde 
mid Hauptstütze derselben bildete. Leopoldine T. gehörte sn den immer seltener 
nnd seltener werdenden Sängerinnen, die Dank ihrer grandlieh absolvirten' Oe- 
saagsleliijalirey die Terscbieden.sten Aufgaben zn denten TermSgen. Zu diesem 
Vorsng geeellten sich noch Schönheit der Stimme, ein von Anmnth nnd jovialer 
Laune, sowie von künstlerisch geläutertem Geschmack und Beweglichkeit des 
Geistes getragenes Spiel und ein so gediegenes, musikalisches Können, dass 
Frau Tuczek in Erkrankungsfällen stets schlagfertig für ihre CoUeginnen ein- 
treten Ironnte. Das Bepertoire unserer Sftngerin, deren eigentliohe Domlae 
das colorirte Faeb war, nmfasste das ganze Soprangebiet der Oper: Vom 
Aennchen im »Freischütz« an bis hinauf zur Donna Anna im y>T)oii Juan«. 
Eine ihrer glänzendsten Leistung war neben so vielen andern die Frau Httth 
in den »Lustigen AVeil)ern«, die Nicolai selbst für sie bestimmt hatte. 

TudYraj) Thomas, englischer Musiker, war erst Baccalaureus und dann 
Professor der Mnsik an der üniversitSt Oambridge in England. In derkSnig- 
lichen Kapelle durch Blow in der Musik ausgebildet, trat w 1664 in die 
Kapelle sn Windsor. Seine Stellung in Oambridge eriuelt er 1671. Die letzten 
Jahre seines Lebens verbrachte Tudway in London, wo er im Auftrage des 
Grafen Oxford eine Sammlung von Kirchenmusikstücken der berühmtesten 
englischen Componisten zusammenstellte. Diese Sammlung von der Handächriit 
Tndway 's, welche sechs starke Binde in 4* snnnaehty befindet sich im Brittisoh- 
Mnieam. Tndway's Oompositionen wurden in Oamlnridge ▼ersehiedentlieh bei 
Zierlichen Gelegenheiten aosgeiRlhrt. 

TnloO) Jean Louis, einer der talentvollsten Flötisten seiner Zeit, ist zu. 
Paris am 12. September 1786 geboren und wurde im Pariser Conscrvatoriura 
unter spucieller Leitung von Wunderlich im Flötenblasen ausgebildet. £r war 
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dafür besonders crliicklicli veranlag, erhielt noch nicht 15 Jahre alt schon die 
ersten Preise und galt bald unbestritten für den ersten Flötenvirtuosen Frank- 
reichs. 1804 trat er bei der italienischen Oper als erster Flötist ein, 1613 ' 
SB Stelle Minee Lehren Wunderlich hei der GroMen Oper. In dieser Zeit 
wftr er beinahe anf dem Punkte überholt sra. werden, und zwar weil er sich 
der Jagd und dem Vergnügen überhaupt, auch der Malerei, mehr hingab, «Is 
CS für seine Künsilerschaft wünschenswerth war. Drouet erschien als sein 
Concurent. Es bedurfte jedoch nur des Willens bei Tulou, und er war wieder 
der Unübertrefüiche. In einem Concerte der Catalani, wo er uuf einer eiuge- 
epaltenen HOte bUee, wae er erst im letstea Mom«it hemerktey ebenao m der 
Oper »Le RottigndU Ton Lebmn, rim er daa Pnblikam förmlieh hini so d&ss 
er den ersten Plata TSlIig behauptete und Drouet nach Engend ging. Nach 
der Restauration musste er seine volksthümliche Gesinnung insofern bilssen. 
als man ihn in die neugebildete königliche Kapelle nicht wieder aufnahm, aus 
ebeu dem Grunde besetzte man auch den Platz am Conser^atorium, welchen 
Wunderlich aufgab, mit seinem unbedeutenden Nadifolger in der Kapdia 
1826 jedoch, bei einer neuen Verwaltung, welche die IntereeBen der Oper btner , 
wahrnahm, berief man ihn zurück und einige Zeit darnach wurde er auch 
Professor am Conservatorium. 1850 legte er beide Stellen nieder. Der Ein- 
führung der Flöten des Böhm'schen Systems hatte er AViderstand geleistet 
auch nur Flöten des alten Systems in einer von ihm errichteten Fabrik Ter* 
fertigen lassen. Tolou'e Oompoeitionen sind ungefähr folgende: »iSj^mpilMt« eoe* 
eerkmU pottr ßüiet hawAoi» ei ftosfen« (Paria, H. Lemoine). »Dmueiem 
phome idema (Paris, Pleyel). vOoneertos pour fl&te ei orchestrev (No. 1, PariB. 
Lemoine; No. 2, l'aris, Hertz: No. 3, Paris, Schönenberger; No. 4, Paris, Pleyel; 
No. 5, op. 37, Paris, Pleyel). itOrandes solo pour flute et orchegtre* (No. 1 
und 2, Paris, chez l'auteur). »Fantasies pour flute et orchestrea (op. 16, Pari», 1 
Pacini; op. 54, Paris, Troupenas; op. 66 ibid.). ^Airs varies j^our flute 9h 
eietir»L (op. 23, Paiia, Pleyel, op. 35, 89, 56, 62). »Ain varüt aeee fuertel^ j 
op. 17 (Paris, Bonn, Maina, Berlin), »tiutierg airs variet avec deux ciohn et 
batsev. »Grande trio pour trois fl^üiev, op. 24 (Paris, Pleyel). »JPolonaise de 
Tancredi pour deux flüte et pianon, op. 32 (Paris, Schlesinger). ^Duos povr j 
deu.v flu feg, livres 1. 2. 3 (Paris, H. Lemoine, op. 8; Paris, Schöneberger, 
op. 14, 15; Paris, Pacini, op. 18, 19; Paris, Gambaro, op. 31,33, 34; Paris, Pleyel). 

TuleUi Jean Pierre, der Vater des Vorigen, war 1749 au Paris geboret 
und Schiller Ougnier*e auf dem Fagott Er wurde f&r dieses Instrument Pro- 
fessor am Conserratorium bei dessen GrOndung und Mitglied des Thesten. 
lu Paris bei Sicher erschienen: T»Six duoe pour deux iauQnmt und »Dom» ein 
varies pour deux hassonsa. 

Turbrjr, Frau^ois Laurent Hebert, ist zu Paris am 27. Septbr. 1795 
geboren und wurde auf dem Paritar Conserratorium hanptiiehUeh sum VraU* 
nisten ausgebildet Br war seitweiae Mitglied der OpernhapeUe, Teraohertte duse 
jedoch später Tollstindlg, indem er sich wiederholt plötzlich aus Paris entfernte, i 
ohne dass man erfuhr, wohin er sich begeben. Einmal bei solcher Gelegenheit I 
hielt er sich in Tolouse auf, \ro er i>Ahrt(je du dictionnaire de musique de J • 
liouHscaua (Toulouse, Iraprimerie de Bellegard, 1821, in 12**, 140 S.) herausg»b. ^ 
Eine »Symphonie phrnäßetiquea, »Oiieertereiwiir {sammiwls« (Paris, Fi«y). nQreM 
fuetuor pour deux viehntf aUo et hattemj op. 7 (Paris, Pacini). »Ormtd *«> 
pour violon, alto et htute^y op. 14 (ibid.) wurde u in Paris aufgeffthrt nndhersit' 
gegeben. Der Autor ging an seinen Sonderbarkeiten zu Grunde. 

Tttrk, Daniel Theophil, gelehrter Tonkünstler dos 18. .Tahrhnnderb. 
WM" am 10. August 1760 zu Olaussnitz bei Chemnitz in Sachsen geboren. 
Sein Vater, Musiker im Dienste des Grafen SohSnbnrg, ertheilte ihm den erilni 
Unterricht in der Musik und im Violinspiel, später unterwiesen ihn andi 
andere Lehrer. Auf der Kreuaschule in Dresden zog er die Aufmerksamkeit 
von flomilius auf sich, welcher ihn epeciell im Contrapunkt und in der Hsr- 
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monieiehre unterrichtete. Als er 1772 die Universität Leipzig besuchte, fand 
er dnreli die Empfehlung seines Lehren einen warmen Protector an Hiller, 
velditr ilm ebeiifalli vaterrieliteto und innSohBt »Ib Y iolinitteii in du OfehMter 
dar Opar und der Concerte anierbraehte. In dieser Zeit entstanden die ersten 
Compositionen Tilrk's, welche mit Beiüall in Leipzig ausgeführt wurden, sie 
bestanden in zwei Sinfonien und einer Cantate. 1776 erhielt Türk, ebenfalls 
durch Hiller's Verwendun«/, die Htelle des Cautors an der St. TIlrichs-Kirche 
in Halle, und übernahm zu gleicher Zeit die Stelle eines Lclirers am luthe- 
lisoheii Gymnaaram. Yier Sinfonien, vier Oantateni ein grusier C9kor vnd 
ClAviersonaten, Ton Türk eomponirt nnd aufgefttliii, erwarben ihm die Stelle 
des Musikdirektors an der T^^niversität in Halle. 1779 übernahm er auch noolk 
die OrganistenstcUe an der Frauenkirche ebendaselbst. Die Lehrerstello am 
Gymnasium gab er jetzt auf. da er sich gleich vielseitig mit der praktischen 
und theoretischen Musik beschUftigte. Werke der letzteren Art, die ihm den 
fiiif eines gelehrten Hnsikera verwdiatleB, ^ranlaHten die TTnivendtit (1808) 
ihn zum Dr. phiL «nd snm Profeieor der Theorie der Mneik an ernennen. 
Sein Leben war, wie nachfolgende Aufzählung seiner Cumpositionen und theore- 
tischen Arbeiten erweist, ein arbeitsvolles, zuletzt noch getrübt durch die Noth 
des Vaterlandes, besonders 18UG, in welchem Jahre die TTniversitilt Halle fast 
verödet war. Türk starb nach längerer Kränklichkeit am 26. August 1813, 
57 Jahre ali Seine didactisohen Werke aind: »Von den wichtigsten Pflichten 
daes Organisten. Ein Beitrag snr Vethessemng der mnsikalisehen Litorgie« 
(Leipzig und Halle, 1787, in B*', 240 S.). »Olavierschule, oder Anweisung zum 
Ciavierspielen für Lehrer und Lernende, mit kritischen Anmerkungen« (Halle 
nnd Leipzig, 1789, in 4°, 408 S.; zweite vermehrte Auagabe 1802, Leipzig und 
Halle). Ein Abriss dieser Schule unter dem Titel: »Kleines Lehrbuch für 
Anfänger im Clayierspielen« (Halle, 1792, in 8°; zweite Antgahe ebenda, 1805, 
in 8*). »Korse Anweisung snm Generalhassspielen« (Halle nnd Leipzig, 1791, 
1 Band in 8^ 307 S.). Dies Buch, nebst der Olayierschule von Türk, das 
lieste und verbreiteste, erlebte sechs Auflagen. Die zweite und vermehrte er- 
schien in Halle und Leipzig, 1800, 1 Band in 8^ .390 S. Die dritte Auflage 
veranstaltete nach dem Tode Türk's sein Schüler und Nachfolger Naue, Halle, 
1816, in 8^ Vierte Auflage ebenda 1824. Fünfte Auflage Wien, Haslinger, 
in B*f 885 8. (ohne Datum). Eine sechste Auflage yeranstaltete Breitkopf 
Härtel in Leipzig. Eine zwei Blätter starke Broschüre ohne Orts- und Da- 
tums- Angabe gab Türk ebenfalls heraus: »Beleuchtung einer Kecension des 
Buches: Kurze Anweisung zum Generalhassspielen«. Sein letztes Werk erlangte 
keine Bedeutung. Compositionen, welche gedruckt wurden, sind: »Die Hirten 
bei der hLrippe in Bethlehema, Cantate (Halle, Hemmerde und Schwetschke, iu 
?ol, 178S). Sechs 01»?iersonaten, dritte und letste Sammlung (ebend. 1798). 
Sechs OlaTiersonaten, aweite nnd letate Sammlung (ebend. 1789). Sechs Ueine 
Ciaviersonaten, erste Sammlung, dritte Auflage (ebend. 1793). Sechs Sonaten, 
zweite Sammlung, zweite Ausgabe (ebend. 1793). Sechs Ciaviersonaten (ebend. 
1793). Sechzig Ciavierstücke für Anfanger. erste und zweite Sammlung, 1798 
bis 1806. Dreissig vierhändige Ciavierstücke, zweiter Theil 1807, dritter und 
vierter Thdl 1806. Lieder aus dem Siegwart mit Olavier-B^leitung 1780. 
Vieles im Manusoript. 

Tfirkische Becken, Piatti, Cinelli, s. Becken. 

Törkische Musik. "Weniger noch als die andern Völker des Orients haben 
die Türken Antheil genommen an der historischen Entwickelung der Tonkunst, 
obwohl sie nicht weniger Empfänglichkeit und Liebe für sie zeigen, als jene. 
Ihre wilde Kriegs- und Mordlust und die unbesihmhare LeidensohafOiehkeit, 
welehe sie nioht nur sur Herrsohaft Aber das grosse osmanisohe Seich IShrten, 
sondern auch zu einem der gefiirchtetsten Völker der Erde nmohten, Hessen 
Kunst und Wissenschaften nur in beschränktem Maasse p^edeihen und verhin- 
derten es, dass sie auch nur die Bedeutung für die Entwickelung der Tonkunst 
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gewannen, welche die Araber und Perser errangen, von denen Bie überhaupt 
nur erlernten, was ihnen auf diesen Gebieten notbwendig erschien und verstUod- 
lieh war. Ihr Avftntm in dar GkuM^dite erfolgte hereits in dm fr flh ertwt 
Zeiten. Der Stammvmter »Tflrkc irt wahrecheinUiDh der »Targitaoi« Hen»> 
dots (IV, 5) und der Togharma der Bibel (Genesis X, 3) und auch Pliniu 
kannte sie schon (r>Turcae que »ylvas occupanft, Lib. I). Aus Turkestan stam- 
mend wurden sie bald ihrer Raubzüge und ihrer wilden ^lordlust wegen von 
den Nachbarn gefürchtet, und der Name Türke wurde eben so zur Bezeidi* 
nong eines Barbaren, wie der der Scythen anter den Griechen, und da« m 
einer Zeity in welcher Araber nnd Perser bereits einen gewiraen Oaltu^td 
erreieht hatten nnd selbst der Mtudk und der Poesie schon eine gewisse 
Pflege angedeihen Hessen. Freilich war auch dieser noch bis ins siebente jMlir- 
hnndcrt unserer Zeitrechnung sehr gering; die arabische Halbinsel war vou 
der übrigen civilisirten Welt ziemlich abgeschnitten und sehr langsam nur ge- 
langte die Cultar der einzelnen Völker Asiens hierher. Der grösste Theilikfer 
Einwohner lebte Ton Yiehaneht nnd Krieg; nvr die Kflstenbewohner mid die 
Bewohner der einzelnen Städte trieben HandeL Temen und später Irak and 
Syrien bildeten nach Christi Geburt abgeschlossene Keiche mit einer bestimmten 
VerfassuntT und Mecca und Medina genossen den Segen einer republikanischen 
Verfassung, die übrigen unerraesslichen Striche des grossen Landes wurden vcn 
unabhängigen Bcduinenschwürmon durchstreift und obgleich jene Keiche and 
die Bepnbliken mit Asien nnd AfHka dnrch die HandelscaraTanen, die wiA 
von Beduinen formirt wniden, einigermassen zosammenhingen, so drang dodi 
über die Wüst«B, welche sie TOn der gebildeten "Welt absonderten, wenig von 
der Cultur Asiens herüber nach der arabischen Halbinsel. In den Städten 
hatte sich der gesellschaftliche Zustand durch Gesetze und den Einfluss einer 
regelmässigen Kegierung etwas gehoben; aber in den Wüsten waren sie noch 
▼5llig rohe Kinder der Natur, die sich nicht flber die geringe Bildung erhobes, 
sa ist die patriarchalische Begierong führte, nnd die spStem Araber selber 
bezeichnen die Jahrtausende vor dem Propheten als die Zeit ihrer UnwissMiluit 
Doch selbst in jenen Zeiten äusserte sich in dem ganzen Volke, wo et aad» 
lebte, in Städten und Wüsten, ein hoher edler Sinn, ein leichter Verstand ZWD 
Begreifen und grosse Anlagen, welche nur der Ausbildung harrten. Sie galten 
im Alterthum namentlich als die zuverlässigsten Menschen (Herodot in, 8). 
Ausser mit der Astrologie und einer Art roher Medioin besohiftigteD no 
sich auch mit der Dichtkunst, mit welcher, wie wir früher schon aeigten, aicb 
immer die Musik verbunden ist. Mit Hülfe derselben bildeten auch sie ihre 
Sprache zu einem grossen Wortreichthum in einirjermassen geordneten Formen 
aus. Dabei aber blieben ihre Verse rohe Naturprodukte; Ergiessungen ihrer 
Empfindungen, wie sie der Augenblick eingab; eine Kette von Bildern, ohw 
Kunst und in regelloser Prosodie an einander gereiht. Aber diese kunstlcsn 
Reime standen in solcher Achtung bei der Nation, dass sieh jeder Stamm. .ie<^e 
Familie, aus deren Mitte ein Dichter hervorging, für geadelt ansah. Daher 
strebte auch Mohammed, als er den kühnen Plan fasste, der Prophet einer 
neuen Religion zu werden, nach dem Riihin eines cfrossen Dichters, da es eine 
grosse Empfehlung für ihn und seine Lehre war, wenn seine Reden für ediCs 
Poesie angesehen wurden nnd als der Dichter Lebid (aus Schelmerei xa^ 
Politik) eine Stelle der zweiten Sure des Korans für gOttlich schone Poaii« 
erklärte, nahm dies Mohammed als ein günstiges Zeichen für die Gründung 
und Ausbreitung seiner Religion. Diese freilich erwies sich den Künsten wie 
den Wissenschaften äusserst wenig günstig. Noch während seines Lebens dram? 
Mohammed seine neue Religion, den Islam, durch die Gewalt der Wallen der 
Halbinsel an^ auf weleher er geboren war und nach seinem Tode bradien seisa 
Nachfolger in die Beiche ihrer Naehbam ein und stttrmten so weit voTt ds» 
sieh das neue Reich des Islams über 200 Tagereisen von Osten nach Westss 
von der Grenze der Tartarei und Indiens bis an die Küsten des atlanfciachi» 
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Meent entMekto. In den svei Jahrhunderten ihrer eiegreiehen Kämpfe (632 
I Ua 838 nnaerer Zeitreehnwog) drangen sie gewaltsam den Völkern, -welche 
diesea nngehenern Baam hewobnten, den Islam sammt ihrer Sprache auf, wo- 
durch bei den unterjochten Völkerschaften eine völlijr,. T'mkehrung ihrer Sitten 
und Denkungt^art und ihrer Lage zu der übrigen Welt bewirkt wurde. Während 
j dieser Zeit blieben die Araber die fanatischen Barbareu ohne Keuntuiss und 
fiehatsang der Werke des Geistse und der Denkmäler der Kunst; sie sachten 
I eben den Inb^friff aller denkbaren Weisheit im Koran und nnter äow harten 
Hand wurden noch viel TJeberreste griechischer Kultur, welche das Christen- 
thnm noch hatte bestehen lassen, in den Ländern der griechischen Herrschaft 
schonungslos vernichtet. Dabei verschonten sie doch auch viele Klöbter in den 
griechischen Provinzen, wenn diese Tribut zahlten und Hessen auch die Schulen 
Sit Antiochien und Berytus, zu Edessa nnd Xesibus bestehen, die denn 
such Ton Einflnss auf die Bildung der Araber werden mussten. Schon in der 
Hüte des achten Jahrhunderts zeigten sich die Vorboten, dass sich der his- 
herige kriegerische (icist der Araber allmälig veredelte und verfeinerte. Dem 
Keiche der Chalifen (den Nachfolgern des Propbeton) wurden die Schätze der 
Welt zugeführt, und diese wuchsen mit der Ausbreitung ihrer Macht immer 
mehr an; dadurch aber fand der den Orientalen angeborene Hang zum Luxus 
usmer mehr Kahmng; dieser neigte sieh nnichst in noch edler Weise in der 
Pflege der mechanis^en Künste, namentlieh aber aneh in der yerschwenderisehen 
Beloh uung von Poesie und Musik, die man firüh ra den unentbehrlichsten Be- 
dürfnissen für den (üanz des Hofes rechnete. 

Die unmittelbaren Nachfolger des Propheten: Abubekr, Omar Osman 
and Ali. wie die Omaijadeu, welche von 670 — 749 die Herrschaft inue 
kattsn, waren den Kfinsten und Wiasensdiailen nicht gOnstig gewesen, erst 
unter der Herrschaft der Abassiden, die mit Abul Abbas aal' den Thron 
gelangten, begann die Blutheieit der arabischen Knnst und Wissenschaft Die 
Omaijaden hatten als* Barbaren nur erohem und zersti'iren lassen; die ersten 
Abaaaiden schon suchten die eroberten Länder zu bilden und zu veredeln, 
jene hatten nur, durch ihre Freude au Pracht und Luxus veranlasst, Künste 
nnd den Handel zu befördern gesucht, die Abassiden gaben dem Handel erst 
sine sichere Grundlage und grttndeten Anstalten sur Pflege Ton Kunst und 
Wissensehaft. Die Namen: AI Mansor, Harun al Basohid und AI Ma- 
mun werden nach dieser Seite in der rieschichte ewig unvergesslicb sein. Sie 
erweiterten die Handelsbeziehungen derartig, dass der iiusserste Osten vom 
Indus und Oxus mit d(*m Westen ])is ans atlantische Meer verbunden war. 
Baisora, von Omar am Zusammeullusse des Euphrats und 'Pi'gris erbaut, 
Damaskus, als Besidens der prachtliehenden Omaijaden besonders von ihnen 
bevorsngt, nnd Bagdad, der reiche Sitz der Abassiden, wurden nuQmehr 
grosse ^mdelsuiederlagen, welche die Beichthflmer dtt östlichen Welt, die Er- 
zeujrnisso der Natur nud des Kunstfleisses empfingen und vertheilteu. Wie die 
Hauptstädte des grossen Reichs, so wurden auch unzählige kleine Städte und 
Klecken Sitz der Industrie, des Kunst- und Fabnküeisses und zu Wasser und 
SU Lande, durch Karavanen nnd Schiffe wurden ihre Produkte nach allen 
Kllsten des grossen arabischem und selbst des griechischen JEteichs Tcrschickt 
und die Araber wurden so nnter den Abassiden die grösste Handelsnation 
der Welt. 

Die nothwcndige Folge davon war, dass auch die geistige Cultur des 
Volkes mächtig gefördert wurde. Während die übrige Welt in Unwissenheit 
versaolb^ erhoben sich die Araber za Gelehrten, die in ihrem Zeitalter nur 
wenige ihres Gleichen fimden. Sehr bald, mit der beginnenden Besohftftigung 
mit den Wissenschaften, begriffen sie den hohen Werth derselben und ebenso 
schnell erfassten sie auch die Grandsatze der Wissenschaften, die ihnen bekannt 
wurden und bildeten sie in ihrer Weise weiter. Sie gingen zuerst bei den 
Griechen in die lichre; der Beginn ihrer wissenschaftlichen Bildung knüpft 
MoaikaL C«uT«n.-L«dkoii. X. 82 
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an die Uebersetzimg griecbischer Schriltsteiitr an. Die Abassideo hatteo 
syriaohe und grieduBohe Aerzte an ihren Hof gezogen nnd duroK dieie «mit 
sie nwrst mit den WiMenschaften nSber Tertrant gewoTdoi. Zuidlchit mm 

es die Schriften dos Hippocrates, Galen, The oph rast, des Euclides, Pto- 
lomaeuB und Ariatoteles, welche die Chalifen AI Mansor (136 — 158 der 
Hegira = 753 — 775 unserer Zeitrechnung), Haruu al Kaachid (170—193 
der Hegira = 786—808 u.Z.) und AI Mamun (198—218 der Hegira = 
813 — 833 u. Z.) unter AnÜBidit ihrer Leibärzte in das Arabische UberBetun 
lieesen. AI Mamun nuientUoh war aosseroidentlich naeh dieeer Kchtang 
thfttig. Er versammelte an seinem Hufe Gelehrte aller Länder; und sein Eifer 
für die Wissenschaften ging so weit, dass er nach einem siegreichen Feldzage 
gegen den griechischen Kaiser sich erbot, alles Eroberte wieder heranszuj^eben, 
wenn ihm der Kaiser gestatte, alle wissenschaftlichen Bücher Griechenlands ins 
Arabische übersetzen zu lassen, und er selbst führte bei Anfertigung dieser 
üeberBetanngen den Vorsits. Zugleich legte er Schulen an Bagdad, Basis, 
Boechara nnd Kafa an und grttndete grosse Bibliotheken zu Bagdtd, 
Alexandria und Kairo. Diesen Bestrebungen sdilosBen sich auch die Cha- 
lifen zu Cordova an, unter ihnen zeichnete sich namentlich der Chalil Ha- 
ke m II. (*j()l) aus, der in Bagdad Al)schreiber beschäftigte und zu Cordova 
eine Bibliothek von 600,000 Bünden anlegte. Hier namentlich gewann die 
Wissenschaft eine so bedeutende Fflegestätte, dass aus Frankreich und Deotsdi* 
land und andern Ländern des ohristüchen Europas die Sehfller nach Cordoi» 
kamen, am bei den Arabern zu studiren. 

Früher noch gelangte die arabische Dichtkunst zur Blüthe und zwar 
als echt nationale Schöpfung. Bei der Lebhaftigkeit der Phantasie und der 
Leidenschaftlichkeit der Emphndong, welche die Araber nuBzeichnen. hedurfw 
es keines äussern Anstosses oder einer besondern Anleitung zu dichterisoliff 
Aensserung derselben; jene Mächte snchen und schaffen diese von sdlMt vsd 
so erfahren wir von einer arabischen Poesie schon au jener Zeit, in 
welcher die Stämme der Halbinsel noch in höchster Barbarei und ünwisssiilMit 
lebten. Natürlich war diese ältere arabische Poesie nur erfüllt von einem 
wilden kriegerischen Geiste oder einer verzehrenden Leidenschaftlichkeit. 
Schlacht- und Blutgesänge wechseln mit realistisch derben Liebeshedero- 
Die Messe su Mecca wurde insofinn auch bedeatongareich fttr die Bntwickdnng 
der Poesie, als sie an dichterischen 'WettJcftmpfen veranlasste. Anfangs bliebeo 
diese noch dem Zufall überlassetti aber im sechsten Jahrhundert bestimmts istf 
den Platz Occadh für solche poetische Wettkämpfe und seitdem wurde auch 
das Gedicht, das den Preis erhielt, mit goldenen Buchstaben in Leinewand oder 
Seide gestickt, um es an den Thoren der Kaaba*) aufzuhängen. Davon, das» 
es am Tempel aufgehäugt wurde, nannte man dies Preisgedicht: MoalUcitr 
und weil es mit Gold eingestickt war Modhabeb&t. Die sieben noch tw* 
handenen Freisgedichte reichen nicht tiber das sechste Jahrhundert nach Ohristo* 
hinaus. Die Dichter derselben: Amru ben Kaithun, Kareth und Taraffth 
lebten kurz vor dem Propheten; Zoll ei r und Antara wohl nur um einige 
Zeit früher. Lebid dichtete sein Preisgedicht kurz vor dem Propheten, deai 
zu Ehren er der Poesie ganz entsagte; Amri'l Kais aber war ein Zeitgenottc 
des Propheten. Wie schon erwfihnt trat dann die Poesie in den Bieest ^ 
Ohalifen, um den Glans ihres Hofes su erhöhen nnd ihre ganse Erscheiiiaog 
SU Terherrlichen. Der Ohalif wurde dichterisch begrfisst und selbst alltic^ish«!* 



*) Das an^'esehenste Nationalheilip^thnm der Anihor zu Mekka, ein Tempel OA 
einem schwarzen Stein in der änssern Maaer. Nach der tJage bat Ismael, der Stam«- 
vater der Araber and der Brbauer dieses Heiligthenn, denselben vom Enge! Gabriel er 
halten. Zu dor Kaaba, wo neben dem Einen höchnten Gott (Allah) jeder Stamm «in? 
hesondern (lotter oder Genien aufzuweisen hatte, fanden Jährlich WallfahrteD »t»tt, 
während welchen die Kriege eingedwUt worden, die Blvtrae& sehwieg und Fwond ■»* 
Feud an den heüigeii Handlungen und Umgangen friedlioh Theil nahmen. 
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Ereignisse seines Leben dichterisch ausgezeichnet; das ganze Ceremoniell bei 
Hofe erhielt eine gewisse dichterische Anordnung, bei der auch der Chalif in 
dichterischer AVciso einzugreifen genöthigt war. Zu diesem Zweck natnentlich 
wurden Akademien für die Dichtkunst an den Höfen errichtet. J'ie 
dichterischen Wettkämpfe wurden zahlreicher aller Orten, nicht nur in Mecca, 
augeffihrt und selbst Biobtorinnen beiheiligten sieh daran. Die Dichter be- 
gleiteten das Heer aueh in den Krieg nnd kriegexisohe Ereignisse nnd grosse 
Heldenthaten waren gern gewählte Stoffe. Die berühmtesten arabischen 
Dichter dieser Zeit waren II ab ib Al)ub Tammara, der Solin armer Eltern, 
der als Wasserträger in Kairo sein Lel)en fristete und am liebsten von 
Schlachten sang, von «der Musik der klirrenden W'uÖeu« und »dem Tod, der 
■fliser sohmeckt als Feig und Wein«; femer: Motenabbi (geboren su Kufa 
int Jahre 915 nnd in der NShe seiner Vaterstadt im Jahre 966 von riLabe- 
xiMhen Beduinen ermordet), dessen Preis- und Schlachtenlieder boobberfihmt 
■nd weit verbreitet waren. Toghrai (ermordet 1121) und Asmati waren 
als Lyriker, Meidam (gestorben 1125) als Didaktiker iiochberühint. lieber 
den Antheil, welciien die ^lusik, besonders der (lesaug, hierbei gewann, sind 
wir nicht berichtet, doch lässt die allmälig immer künstlicher werdende strophische 
Form darauf sehliessan, dass diese hauptsafshlieh, wie bei allen andern Völkern, 
durch die Hülfe des gesungenen Tons ermöglicht wurde. Der kurzathmige 
Bau der Strophen wird meist doich die Rücksicht auf den Athem des Hängers 
bedingt. Die kurzen Strophen erscheinen überall ;ila das unmittelbare Produkt 
der Sangeslust. die längern dagegen aU das der dichterischen Technik, der be- 
rechnenden Prouodie. 

Ln TJebrigen erfiwsten die Anher die Mnsik vielmehr ab Wissensohafti 
weniger als Knnst. Es ist dies ebensowohl in ihrem Naturell, wie in dem 
Gange ihrer Bildung und ihrer Heligionsverlassnng begründet. Mathematik 
und Stornkunde wurden früh von ihnen L'epl'egt und wie sehr namentlich 
Mathematik und Rechenkunst unter ihrer Vilege getördert wurden, dafür 
sind die durch sie erfundene oder doch vervollkommnete »Adgebra« und die 
stabischen Ziffern, wodurch die Abendländer mit der wunderbaren Erfindung 
▼ertrant wurden, den Zahlen dnroh ihre Stellung einen Werth zu geben. Sie 
erweiterten daher auch die geographischen Kenntnisse durch Entdeckungsreisen 
und durch Messung der Längen- und Breitenkreise. Dieser Zug ihres Geistes 
wurde dann noch durch das Studium der griechischen Schriftsteller ganz be- 
sonders genährt und es ist daher crkliirlich, dass sie auch durch den wissen- 
icliaftlicben Theil der Musik mehr angezogen wurden, als durch den praktischen, 
das« sie mit mehr Sorgfalt Ton und Intenrall nntersnchten, ohne die gewon- 
nenen Resultate auch praktisch dnrofagretfend lu Tcrwerthen. Begünstigt wurde 
dieser ganze Zug auch dadurch, dass der Koran die Kflnstc unberücksichtigt 
hess und dass die Musik keinen Theil am Cultus gewann, wie doch bei allen 
andern Culturvölkeru, die deshalb auch zu einer hühern Blüthe der Musikent- 
wickelung gelangten. Es musste dies namentlich für alle dem Islam ergebenen 
Völker bedentungsToU werden, weil f&r sie in der Beligion «Ik anderen In- 
teressen aufgingen, dureh sie Staat und Gesellschaft Tollstiadig gerogelt und 
beherrscht wurden, so dass der Koran zugleich staatliches und bürgerliches 
Gesetzbuch ist. Was daher durch iliu nicht geheiligt ist, das j^edeiht nur 
wenig bei den Bekennern des Islams und so kam es, duss die Musik wohl 
die arabischen Gelehrten in dem angegebenen Sinne beschäftigte, dass sie aber 
als Kunst keine Bedeutung gewann, sondern nur xu gewisser Tolksth&mlioher 
Weise ausgebildet sich erUelt Schon in der Mitte des iweiten Jahrhun- 
derts ihrer Zeitrechnung (der Hedgra oder Hidschret), etwa im 8. Jahrhundert 
der unsrigen (n. Chr.), erscheinen bereits Schriftsteller, welche sich mit Unter- 
suchungen über die Musik beschäftigen. Unter den*) von Herrn Kosegarteo 

♦) VergL E. Ü. Kiesewetter „Die Musik der Araber" (Leipzig, 1842). 
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nach den KaelirieliieB des alten Ali «iia t&fkhan geDannten Dichteni und Sin> 
gern erseheint wenigstens Obeidallah Ben Amed Ben Tahir, ait d«ai 

Beinamen Abu Ahmed, als Verfasser eines musikalisch-theoretischen Werkes*) 
(»Liher disciplinarum nobilium^). Den weiteren Verlauf des Gungea der Ent- 
wickeluug der arabischen Theorie fasst danti Kiesewetter**) dahin zusammen: 
«Wenn wir also die ersten Ant'üuge einer musikalischen Theorie unter 
den Orientalen in der Umgebung der Chalifeu aus dem Stamm der Omajiden, 
dann der Abassiden entdeeken, so lassen sieh Ton da an folgende Fhssea dn^ 
selben in Kürse beaeichnen: 

1) Ihitstehang und allmülige Entwickelung einer eigenen einheimiscben 
(weder ererbten noch iil)erlieferten) Theorie durch arabische Philosophen, seit 
dem III. Jahrluindert urab. Zeitr., dem IX. u. Zeitr. — Dab System ist jenes, 
welches zwischen dem gauzen Ton zwei mittlere annimmt, und in dem L'mfaug 
der Oetaye 17 luterraUe begreift. 

2) Qrofsa pertiiohe Theoretiker (gegen Bnde des Vll. Jahrhunderia der | 
Hidschretf im Anfange des XIV. u. Zeitr.) bearbeiten vorzüglich den mathe* 
matischen Tbeil, mit mancher Neuerung, obglcicli von dem älteren arabischen 
(17. Ton-)Sy8tem noch ausgehend, auf eben dasselbe einlenkend, auch dieselbtn 
Tonformelu oder sogenannte Tonarten beibehaltend; und dies ist die arabisch- 
persische Schule. 

8) Wenig später (vielleicht nodi gleiehaeitig mit dieser letstern) tsoehk 
in Fersien ein absolut neues System auf, erweislich uud unsenn Kuropa dalün ! 
verpflanzt, von den Persern nach orientalischer Weise, doch die Spur seinei 
Ursprungs nicht gäuzlich verwischend, verarbeitet. Eh ist das 8yöt<'m der < 
ganzen Töne, mit eingerückten 5 halben Tönen, wie es unsere Claviere dar- 
stellen: wir wollen es das Zwülfton*System nennen. Unter dem achtbareiiB 
Tbeil der persischen Gelehrten scheint aber dasselbe noeb lange keinen EiS' 
gang gefunden zu haben.« 

Diese verschiedenen Perioden und deren wechselnde Systeme sind 
bisher von den Schriftstellern, welche über die Musik der Araber Nachricht 
gegeben haben, nicht bemerkt worden, und so ist es gekommen, daas man ent- 
weder alles irgendwo Vorgefundene — Systeme, die einander gegenseitig sog^ 
aussehliessen — ohne üntersohied den Arabern zugeschzieben hat, oder dän 
man Hanehes (ja wohl gar Alles), was diesen nnwiderspreohlieh eign, von 
den Persern hergeleitet haben wollte, deren Ansprüche auf eine ihrer eigenen 
Schule seibat aus einer so beträchtlich spätei en Periode datiren. Endlich findet 
es sich, dass jenes früheste System der Musik, unter den Arabem selbst, ebenso 
wenig der (von uns so bezeichneten) arabisch-persischen Schule oder dem 
neuem (earopäisch-)per8i8chen System, als früher Farabi's griechischer Theorie 
gewiohen war, sondern sieh weit über die Periode der einstigen Blfithe unr 
bischer Wissenschaft und Kunst hinaus, ja unter den im Orient noch vorkom- 
menden Liebhabern musikalischer Gelehrtheit bis zu unseren Tagen erbalter 
hat. Dh<s diese von den Theoretikern aufgestellte, in 17 Stufen gethciltCr 
Tonleiter in der Praxis gcbrächlich wurde, bezeugen die Nachrichten vou der 
Einrichtung der Laute, die wir aus jener Zeit schon erhalten. Diese ist fünf- 
saiüg (oder, da jede doppelt vorhan^bn ist, doppelchSrig) in anfirteigen^ 
Qnsrten gestimmt und das Griffbrett ist in acht feste Bande getheilt» die t<h> 
der leeren Saite, bei den Arabem der »absolute Ton« benannt, durch gleich« 
Britteltöne aufsteigend bis zum achten Band gesäiilt weiden, dieser fi^ 
immer den absoluten Ton der folgenden Saite: 



*) Kr w ir rln T^nkol des berühmten Statthalters von Chorasan nnd dunh eini^ 
Zeit Oberster der Leibwache zu Bagdad. JiSr lebte sor Zeit de« Cbalifen cl Mutadid. 
A. a. pag. 15. 
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Sl Äoud. 
Die Laute der Araber. 



8 



6 



es 

5* 

I 



g 



*4 



ü 

M 

I 

o 



Ol 



I 





1 


(Zir) Feuer 


d 


er 

1 

=^ 

SB 

s 






o«| CO 




* OD 




a. V 




a 1 ^ 






7> o 


Vi ^ 












^ ke 






Mg 




























• • 


• 




T^l OS 


. ^ 


1 

- feO 




• 




^1 o< 




1 







Der kleine Finger 



Der Goldfinger 



Der mittlere des Geräthes 



Der mittlere alte (oder 
dei Pferdes) 



Der Zeigefinger 



Der nächstseitige oder 
benachbarte des Zeige- 
fingers 



Der ftberflfiseige 



Der absolute 
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Der Kuram. 
(Diu Saitenfessel.) 



« 

s 

9 
U 
9 
M 

s 

B 

9 

T3 



o 

es 

5Z5 



O 

h: 
h. 

h 
a 

s- 

9' 
S 
/: 
/. 
/ 

€ 
dl 
d. 

d 

a 
o 



18 
17 
16 
15 
14 
13 
12 
11 
10 
9 
8 
7 
6 
5 
4 
8 
2 
1 



Wir liiiben hier dio Töne zugleich nach unsenn System benannt und die Er- 
höhung des Normaltons dnrch Punktiren angodoutet: c. ist das um ein und 
c. das um ^wei Drittel erhöhte c. Dies Tonsystem hat sich im Orient bis auf 
den heutigen Tag aiioh in der Praxis erhalten, et eraoheint daher meist un- 
möglich, solche OesSnge in nnsere' moderne Tonl^ter n ciribigeii. Btaffisddiwi, 
ein persischer Theoretiker aeichnet nur eine Saite anf und gieht den Tfinen 
ngleich besondere Namen: 

Wie weit dann die daraus entwickelten Ton- 
arten sy steme in der Praxis Anwendung fanden 
und wie weit sie nur der Speculation dieoten, 
ist ebensowenig nachmweiaen, wie bei den grie- 
chischen Tonsystemen. Jedenfalls darf man tnoh' 
hier mit Bestimmtheit annehmen, dass ans dfls 
früher schon angegebenen Gründen die Praxis 
der Araber weit hinter ihrer Theorie zurückblieb. 

Der Rhythmus wurde bei ihnen xu* 
niehst in derselben Weise ansgelnldet wie Im 
allen Völkern: an der Spiaehe. Die Araber 
unterschieden Silben von yerschiedenem Zeit- 
wert b und gewannen vier einfische EOsse. £i 
sind dies: 

1) Der leichte Strick: ien 

2) Der schwere Strick: £eM 

3) Der Pflock: üiien 

4) Das ZwSekchen: fmiHmi 

und aus der verschiedenen Zusammensetzung dfl^ 
selben gewannen sie die sogmannten CyelsSt 

die sich von unseren Vereffissen darin lmte^ 
scheiden, dass bei jenen verschiedene ^letrfn 
zu einem Cydns vereinigt werden, während wir 
unsere Versfüsse einheitlich aus t iuem Metrum 
entwickeln. Auf den untern Stufen der £nt- 
wiekelung der Prosodie gilt immer mdir die 
Strophe im Gänsen betrachtet, als d«r eiaselse 
Theil. Die arabische Strophe erscheint deshalb 
auch unserer Empfindung nach ziemlich unge- 
geregelt. Wie sehr aber dieser Hhythmus als 
musikalisches Princip erkannt wurde, geht danui 
hervori dass ihn die Araber gern auf die Troa* 
mel angewendet erörtern. Die langen Sebllge 
werden dabei der linken, die knraen der recb* 
ten Hand zugewiesen. Einige Autoren erwähnen 
auch bereits künstlicher Trommelstückc und 
nennen einzelne Meister, die sich durch die 2o- 
sammensetzung solcher Trommelstücke, «el^ 
auch sohon ihre bestimmten Namen erhielten, wie: 
Der neue Schlag, Der Schlag des Mordes, 
Der Schlag der Eroberer, Der kdnigliol» 
Cyclus u. 8. w. hervorthaten. 
Endlich müssen auch die Araber als Erfinder oder doch Vcrhesserer ein- 
■einer Instrumente genannt werden, welche nachmals fiir die Entwickelang dti^ 
Musik in Europa hochbedeutsam wurden, wie die Laute, welche die iisbir 
%'on d< n Persern flbemahmen, aber erweiterten und yerbcltserten, so dasii ^ 
sie durch die Kreuzzüge nach Deutschland gelangte, sie hier sehr bald Einflsn 
auf die ganze Musikeotwickelnng gewann. Die verwandten Instrumente: die 



Di 



le 



Otal 

Saba 

Tschanjjah 
Buselik 
Sigjah 
Nehawent 
Du^ 
Rehawy 
Sengule 
Beut 

Nerm mahur 
Irak 

Nerm adtehem 
AatdUran 
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Tanbnr von Bagdad und d» Taslmr tob KoraeBan waren mit 8w«i| 
MÜMiar mit drei Saiten bespannt} die überfeinen Steg Uefon, welcher der Laute 

fehlt. Von den andern Instramenten wurden dann das Heb ab, auch Rubeb 
oder Rebec (s. d.) hochbedeutsam, indem es die Familie der Streichinstramente 
erzeugte, welche bald eine so ungewöhnliche Bedeutung in Europa, ganz be- 
sonders in England, Frankreich und Deutschland gewinnen sollte, nachdem sie 
hkr bekannt geworden war. Anseerdem waren den Arabern noch eine Menge 
•aderer Saiteninsftnunente bekannt» wie da« Techeng (s. d.), Nufbet, Ka- 
non u. 8. w. Von Blasinstrumenten werden erwähnt das Nay oder Ney in 
verschiedenen Qrossen, die Sackpfeife und eine Art Orgel. Endlich waren 
eme Menge der bekannten Schall- oder Schlaginstrumente: Trommelni 
Tamburin, Cinellen, Castai^ut tt en u. s. w. im Oebrauch. 

So waren bei den Arabern schon im Grunde die \ orbedingungen einer 
berrlidien Entfidtvng der Tonkunst gegeben; daes dieae dennoch nicht weiter 
ge&rdert wurde, ist aus dem oben angegebenen Grunde «rklirt. Wie wenig 
QDtcr den Arabern, bei aller wissenschiiftlicheu Bildung, die Praxis gefördert 
worden war, das wird am Schlagendsten dadurch bewiesen, dass sie nicht über 
die Versuche eine Notenschrift zu finden hinausgekommen sind. Wo aber 
die Xunstpraxis bedeutendere Ausdehnung gewinnt, da ist die Notenschrift un- 
abweisbar. Als dann die TiLrken die Herrschaft über das grosse arabische 
fieich gewannen, war an eine weitere Entwickelung nidit mehr au denken, 
letbit die Theorie fand unter ihnen keine weitere Pflege. 

Der begeisterte Heldenmuth und die Lust am Kriege waren den Arabern 
allmiilig unter den Beschäfti^nugen des Friedens geschwunden. Luxus und 
Ueppigkeit untergruben die Kraft und die Waffenkunde früherer .lahrhunderte. 
Bl entstanden religiöse Streitigkeiten, welche Spaltungen erzeugten und Secten 
mtttehen liessen, die sieh unter einander bekSmpften und befehdeten. Treulose 
Statthalter und ftbermüthige Stammeshäupter erregten wiederholt Empdmngen, 
in Folge deren ganze Provinsen abfielen. Wie schon frtther Abderrhaman 
ein selbständiges Keich in Spanien gegründet hatte, pio rissen sich unter Harun 
auch Tunis und Fez los. Unter AI Mamun machten sich die Statthalter von 
Khorassan unabhängig und andere Statthalter folgten diesem Beispieh Im 
Jahre 8V7 machten sich Aegypten und Syrien &ei, in Tunis setaten sich die 
Pstindden fest, welche sich rämtea, tou Fdtime^ der Tochtor des Propheten 
abzustammen. Bereits Harun al Hasch ids dritter Sohn, Motassem, der 
Nachfolger Mamuns, hatte sich veranlasst gesehen, zum Siliutze gegen Empö- 
rungen eine Leibwache zu bilden. Er hatte dazu jenes Lrwiilinto tartarische 
Nomadeuvolk, die Türken, erwählt und diese wurden bald so mächtig, dass 
der Chalif nur als ein Spielball in ihrer Hand erschien nnd sie Bohliesslich 
Herren des gansen Seiches wurden. Der annehmende Verfall des Ohalifats 
begünstigte ihre Bestrebungen. Der Chalif Mohammed lY. besass (940) nur 
noch die Herrschaft über Bagdad und er sah sich schliesslich genöthigt, den 
letzten Rest seiner weltlichen Gewalt dem mächtigen Ebu Raik, dem Befehls- 
haber seiner türkischen Leibwache, unter dem Titel eines Emir al Omruh, d. h. 
eines Fürsten der Fürsten zu übertragen. Nach dem Tode Mohammed's em- 
pSrten sich wieder einaelne Statthalter und machten sieh su selbstlndigen Herr- 
adism. Im östlichen Fersien bemächtigte sich der Statthalter von Khorassan, 
sin Türke Namens Alphtekin, der Festung Gasna und gründete das Reich der 
Qhasnaviden, das den Gipfel seines Glanzes unter Muhammed mit dem Bei- 
namen Jerain ed daula, d. h. Säule des Reiches f ".MU) ) erreichte. Bei st inen 
blutigen Eroberungszügen schützte und förderte er deunuch auch Kunst und 
Wiasenschaft und belohnte die Dichter mit wahrhaft königlicher Freigebigkeit. 
An seinem Hofe glinste der bedeutendste persische Dichter Firdusi (der 
Paradiesische), der in seinem grossen Epos, dem Schah nameh oder Helden- 
buche, die Thaten aller persischen Könicre von den ältesten Zeiten bis zum 
Untergänge der Sassaniden besang. Ein türkischer Emir Namens Seldschuk 
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hatte sieh mswiaelien mit seinem Stamm Ton seinem Chan frei gemaeht nnd 

naohdem er zum Islam übergetreten war, im Osten von Bochara niedergelasseD. 

Um ihn für sich zu gewinnen, räumte INIohammed Jemiu cd daula diesem 
Stamme Wohnsitze in Khoransan ein, aber Soldschuks Enkel Toirrui Beg 
empörte sich, unterwarf sich ganz Khorassan und machte sich im Jahre 
zum Beherrscher von Ostpersien; er eroborte Bagdad nnd swang den Chalifeni 
ihm selbst die Würde eines sEmir al Omrahc an ertheilen (1058). Damit wir 
die Macht des Ghasnaidenrcichs gebrochen) dies verfiel immer mehr, während 
Togrul Beg seine Herrschaft immer weiter ausbreitete. Sein Brnderaohn Alp 
Arslnn (der muthige Löwe), der ihm 1063 in der Herrschaft folgte, kämpfte 
sien^reioh gfgen den griechischen Kaiser und eroberte Armenien und Georgien. 
Zum grössteu Glänze aber gelaugte das Seldschuckenreich unter AJp Arslaai 
Sohne Malek Sohah (1072—1092), der Syrien nnd Eleinasien behemeh^ 
dabei aber anch Kunst nnd Wissensohft beschütate und förderte. Er legte n 
Bagdad) Ispahan und Basra Schalen an und baute zu Ispahan eine Sternwarte. 
Noch zwei Jahrhunderte bestand die Würde eines Chalifen fort, bis Halogt, 
der Enkel de s Mongolen Dschengis Chan Bagdad eifttürmte (1258) und der 
letzte der Chalifen Mostassim seinen Tod fand. Bochara, Samarkandi Balkh 
und andere blühende StBdte gingen mit all ihren reiohen SehStaen der Knait 
nnd Wissenschaft in Hammen anf» die Bibliothdcen wurden in Sülle Tervan- 
delt and mongolische Barbaren lagerten sich über die Staaten und YüUEer vm 
Indus bis zum kaspischen Meere. 

Um dem Schwert der I^Iongolcu zu entrinnen, verliesseii die Osmanen 
gegen Ende des 13. Jahrhunderts ihren Wohnsitz in den Ostgegenden des 
kaspischen Meeres und erkämpften sich in Eüieinasien die Trümmer des Seid- 
sehudnnreichs. Mit seinen, duroh mohammedanisohe Derwische aum Esmpft 
wider die Christen begeisterten nnd von der Aussicht auf Beute angetriebenen 
Schaaren drang Osman durch die olympischen Pässe nach Bithynien, erhob 
Prussa (Brussa, Bursa) zu seinem Hcrrschersitz und behauptete seine Erobe- 
rungen gegen die verweichlichten Griechen und die von ihnen zu Hülfe gern- 
fenen ubendlüudischen Söldner. Seine Nachfolger verbesserten das KriegsM^en 
und die Janitsoharen adiul Hurad I. au einer Maoht^ mit Hülfe deren er 
gana Kleinasien nnterwarf und dann nach Europa übemtite, um in wsoig 
FeldaÜgen alles Land vom Hellespont bis zum Hamns sich anterthänig zo 
machen. Durch Alaeddin (1328) war bereits ein stehendes Heer bei den 
Türken eingerichtet worden. Da indess die Türken zu genusssüchtig und stör- 
risch sind, so kamen er und sein Bruder Urchan bereits auf die Idee, aus den 
gefangenen Chrigten und üebwlüufarn eine neue Truppe su bilden, Tor der 
nur au bald die Welt eraittem sollte. Ben Kamen, wie die Form der unter- 
BCheidenden Filzmütze sollen sie durch den Derwisch Hadschi Begtasch, dea 
Stifter eines noch heute im Osmanischen Reiche weit verbreiteten Ordens, 
erhalten haben. Yen Urchan aufgefordert, die neue Truppe einzusegnen und 
ihr einen Namen zu geben, legte der Scheich (der oben erwähnte Derwisih^ 
den Aermel seines Fihsmantels aaf den Kopf eines der ihm vorgestellten Söld- 
linge, so dasB der Aermel rückwSrts herabhing nnd sprach: »Ihr Name sei: 
Die neue Truppe (Jeni Tscheri), ihr Angesicht weiss, ihr Arm siegreich, ikr 
Sftbel schneidend, ihr Speer darchstossend; immer sollen sie zurüoUrahren mit 
Rieg und Wohlsein.« Zum Andenken des Seitens erhielten die weissen Fils- 
Toützen einen rückwärts herabhängenden Znsa<z. Bald widerstand dieser für 
den Islam begeisterten Truppe keine andere mehr. Adriauopel wurde ein- 
genommen und, mit glänaeadoi Mosoheen geschmückt, von Murad Bum Hemeber* 
sita erwShlt nnd von hier ana Iweitete er seine Herrsohaft weiter aus, bis er 
in der blutigen Schlacht von Kossowa (1389) erschlagen wurde. Aber sein 
Sohn I>a)nzeth setzte den Sit frc^lauf seiner Vorgänger mit solchem Erfolge 
weiter fort, duss man ihn den Blitz nannte, und schon erhob er die Hand, um 
Constautinopel zu erobern und das byzantinische Beich zu zertrümmern, als er 
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von dem klugen Mon^olenbeherrsoher Timur der Lahme (Tamerlan, Tiinurlauk), 
dtr mm iweiteu Mal Bagdad zerstörte nnd dfM henHehe Damaskus nieder- 
Imumte, daran verhindert wurden Bajaseth wandte si^ gegen dieeen Feind 

and trots der Kriegsknnst und der T»]|^erkeit der Türken entschied sich die 

Schlacht bei Angora, wo beide Heere zusammentrateu, zu Gunsten des streit- 
baren Hirtenvolks. Bajaseth selbst wurde gefangen und starb bald darauf 
vor Kummer. 

Seinem Enkel Murad II. (1421 — 51) gelang es bereits, die abtrünnigen 
Emire Kleinuient wieder unter aeine Herrschaft sn bringen nnd sem thatkrif- 
tiger and ebenso Untd&rstiger wie herrschsfiohtiger Sohn Mohammed II. (1461 

bis 1481) eroberte am 29. Mni 1453 Oonstantinopel, nm es ni seinem Herrscher- 
sitz zn machen. Die Sophienkirche wurde in eine Moschee verwandelt und auf 
den Trümmern christlicher Cultur pflanzte der Islam seinen Halbmond auf. 
Wohl erhoben sich zahlreiche Feinde des Osmaniächen Keichs, allein sie ver- 
Boehten es niehti sn hindern, dass es sieh immer weiter Terbreitete. Mohammed 
bstte bereits seinen Fuss in das im Innern aerriltlet« Italien gesetzt» nm mit 
dem Sturz Borns den christlichen Glauben su verderben, als der Tod seinen 
Entwürfen ein Ende machte. Unter seinen Nachfolgern waren es namentlieh 
Mm I. (1512—1520) und Suleiraan der Prächtige (1.550—1566), welche das 
Osfflanischti Keich zu Glanz erhoben. Mit dem Tode Suleiman s aber begann 
der Verfall des Reiches, der nur durch die Sifersuoht und Trägheit der eure* 
püsehen Staaten dnreh Jahrhunderte aafgehalten wurde. 

In der Dichtkunst und den Wissenschaften hat der Oamanische Stamm 
weit weniger geleistet, als jeder andere der muhammedanischen Völkerfamilie. 
Er hat in der Dichtkunst nur die Persischen Vorbilder nachzuahmen verstan- 
den, in der Musik aber ist er hinter diesen und den Arabern entschieden 
sorfickgeblieben. Ea ist bereits erwähnt worden, dast» die Türken die Tonleiter 
der Araber in ihrer Praxis annahmen, aber sie haben nichts gethan, weder nm 
die Theorie m erweitem, noch die Ausführung der praktischen Musik zu fördern. 

Wohl werden einzelne Perioden genannt, in welchen die Musik zu einer 
gewissen Bliithe gelangte, wie unter Mnhammed IV. 0650) und Chaili 
fiafis, Ssüloksade und N assr n 1 1 a h AV ak i t' ('halrhali (der nach Xai ma, 
<les türkischen £,eichshisloriographeu 1147 der Hidschret, 1734 nach unserer 
Zeitreehnnng sn Oonstantinopel gcdmektem Werk: »Tarsehi« mit einem »Tral- 
Ula« den Geist aufgab) werden als SSnger und TonkOnstler gerflhmt Ihre 
Bedeutung kann immer aber nur naoh dur beschränkten Praxis, über welche 
**ich die Türken nicht erhoben, gemessen werden. Zalilreiche Zeugnisse bestä- 
tigen, dass auch die Türken Musik lieben: dem Krim Chan (1769) war Gift 
beigebracht worden, und als er fühlte, dass sein Ende herannahte, liess er seine 
Musikbande herbeikommen und unter den Klängen derselben gab er seinen Geist 
auf. Bei dem kriegerisehen Oharakter der Türken waren namentlich die Mi- 
litärmusikhanden früh stark besetzt. Neben den stark schallenden Hörnern 
und Trompeten (Ziima und Kabuzürna) waren früh verschiedene Arten von 
Trommeln in (iebrauch und andere nur schallverstärkende Infjtrumente, neben 
denen dann die Oboen (Burnas) und die pfeifenartigeu einen sehr schweren 
Stand hatten. Nach den Vignetten zu: Guer J. A. »Moeurs et usages des Twef 
(Paris, 1746) bestanden die Trompeten ans einer langen Böhre mit einem weiten 
SehalÜiiohter, bei den Hörnern war das Bohr einmal surfick und dann wieder 
vorwärts gewunden und ging in einen noch weitem Schalltrichter aus, durch 
(lessen OefVnung der Ton gerade ausgeführt wurde, so dass diese Instrumente 
einen mächtigen Ton entwickeln konnten. Docli erwiesen «ich die anders gebil- 
deten Europäer wenig erbaut von dieser Musik. Die Gresandtschaftsberichte 
aus dem 17. Jahrhundert stimmen alle mit dem, welöher in: »Die neu eröff- 
nete Ottoman is ehe Pforte« (Augsburg, 1694, pag. 278) Teröffentlioht ist, 
überein. Bei der Besehreibung des Festes, welches bei der Besehneidung des 
erstgeborenen Prinsen von Amurad, der den Namen Meemes erhielt (1582), 
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heisst es: »Rings herum waren Fenster / in deren einem so ziemlieh groM / 
Bich eine Music präsentirte mit Pfeiffen, Hörnern, Cyrabalen / grossen und 
kleinen Panken / so ruohr ein lächerliches Geth(3ii als liebliche Har- 
monie gab.« Doch erfüllte diese lärmende Musik jedenfalls ihren Zweck voll* 
Bt&ndig. Nach dem bereiti emilmten Werk »Jfotfur« et usagei^ befand luh 
wihrend des Kunpfes die Bf naikbande in der unmittelWen Hlhe dei Vesin, 
folgte den Bewegungen der Armee ganz genau und hörte nicht auf zu spielen, 
so Ifincfo der Kampf wahrte; erst wenn dieser entschieden war, schwieg die Musik. 
Neben diesen Militärmusikbandeu, welche der Grosswessir und die Paschahs in 
grosser Menge unterhalten, unterhält der Sultan auch noch eine eigene K ammer- 
musik. Diese ist nach Todorini's: uLettsratura turehöie* (Venedig, 1787) 
ans den weniger aohaUenden InBtrmnenton niBammengeBetst Biese heiistti: 
1) Keman, eine Art Violine. 2) Ajakli KemaUt eine grossere Art, anscrm 
Bass verwandt. 3) Sine Keman, eine Viola d'amonr. 4) Rebab» ein Instro- 
ment mit einer oder zwei Saiten. 5) Tanbur, ein Instrument von acht Saiten, 
von denen sieben von Stahl sind und eine von Messing, mit einem lancfen 
Griffbrett, auf dem die Töne durch Bünde fest abgegrenzt sind. Es wird mit 
einem biegsamen Stfiek<dien ans Sohildkrötenscbaale gespielt. 6) Nei, eine Ali 
QaerflOte ans Sokri das im Ton unserer FlSte nnd der mewsehlmlien SUnai 
verwandt ist. Ferner das Meskal, eine Art Pansflöte, ans 28 Bohren bd> 
stehend, von denen durch verschiedenes Anblasen drei Töne erzeugt werden; 
das San tu r wie das Kauun sind Arten des Psalterium, jenes mit metallenen, 
dieses mit Darmsaiten bespannt. Jenes wird mit metallenen Stäbchen geschlagen, 
dieses mit den Fingerhüten Ton SchildkrÖtenschaalc, die mit vorragenden Spitzen 
von KokasBnsssohaale besetit sind, gespielt Endlioh IsUt aneh nicht du 
Daire, ans einem drei Zoll breiten Beif bestehend, «wischen welchem ein 
Fell ausgespannt ist; an fünf eisernen Blättchen befinden sich doppelte runde 
Messingbleche nach Art des Tambourin, die mit ihrem Geklingel den Ton be- 
gleiten, wenn man es schlägt. Die Musikanten der Kammermusik nehmen, 
wenn sie vor dem Sultan spielen, ihren Platz an dar Wand des Zimmers, m 
■itien auf den Feraen und spielen ebne Noten, alles im Einklang oder in 
der OctaYe begleitend allerlei Melodien, welebe die G^esellsebaft mit tiefen 
Stillschweigen anhört, indem sie beim Hauch der Tabakspfeife und einigen Pflke 
Opium von einem hinschmachtenden Enthusiasmus berauscht ist. 

In Constantinopel sind es namentlich Griechen, Armenier und Jndec. 
unter denen sich geschickte Musiker befinden, von denen einzelne gleicbfalb 
vom Sultan besoldet werden, wofttr sie monatlich einmal berufen werden, nn 
▼or ihm au musioiren. Im vorigen Jahrhundert werden namentlich Anastasist, 
ein Grieche, und Stephanus, ein Armenier, als gute Rebabspieler genannt, 
Baphael galt als gelehrter Musiker und spielte das Tanbnr sehr gut. Die 
vornehmen Türken lieben zwar meist die Musik, aber sie üben sie seltener ans. 
BIO überlassen das ihren Sclaven nnd Sclavinnen. Das Volk dagegen ist nament- 
lich sehr gesanglustig und singt auf der Strasse und bei seinen verschiedenes 
Beeeh&ftigungen Lieder meist iSrtliehen InhaHs, die sie mit einer aus Sfirliis 
gefertigten Laute begleiten. 

Die tlirkiaehen Frauen l)eschäftigen sich auch mit Musik, namentlich mt 
Gesang, den sie mit dem Santur oder dem Tanbur begleiten. Jenes wird 
noch heute raeist in der ]irimitiv8ten Form angewendet: es besteht ati? einem 
einfachen länglichen Kesonanzkasten, über welchem die Saiten aulgezogen sind- 
Die Frauen legen ee auf ihren Schoosa und spielen es entweder mit uam 
Stäbchen oder mit HSmmeni, oder wie ee das Bild in dem oben erwilmteB 
Werk nMoeurs et ueagei des Turee<t zeigt, mit den Fingern wie die Cithsr. 
Der Tanbur ist dagegen bereits mehr entwickelt. Nicht selten wird auch zum 
Gesänge da» Tambourin gespielt, nicht nur zum Tanz, der wiederum häufiger 
mit kleinen Trommeln begleitet wird und mit den Castagnetten. Dieser Gesang, 
der nach veraohiedenen Zengnisaen, wie nach dem von Bartholdy »Brucbstädc 
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zur Düheru KeuutnisB des heatigen Griechenlands« (Th. I. 1803; Th. II. 1804, 
p. 260) dem Gesänge der jüdischen Vorsänger in den Synagogen gleicht, bei 
dam tte lai^ndi sieh ro snttrengen, da» aie die EianluHdBen mit den HSsdaii 
htlten«, Termocliie lioh niemele die GNmil der lllirigeii Bnropier su erwmrben. 
Was Nicolai »Bärtig aus dem Delphinftty Kammerling und Geograff K. Mt. 
inn Prankreich« davon berichtet in »Vier Bücher Von de Kaisz vnd Schiffart 
in die Turcky« (Antorft', 1576), >dass dio Azmogiin, das sind die Kinder so 
beim Türkitjchen Kaiser von den Christen aus Graeca, Albania, Valacchia, Ber« 
via, Bosnia, Trapezont, Mengrelia, Colohid» sa Tributh gegeben werden, Auf 
der Qeiie «nf eiaeiB Inetroment tpieten, riebt eebier wie ein Oitteni, sie beisten's 
Tamboras, in dasselbig singen sie so lieblich, daie die Ziegen oder 
Geiss dabei dantzen möchten« wird auch in den spiltern Jahrhunderten 
bestätigt. Nach der AhliiUlung, welche dabei gegeben ist, war das Instrument 
eine Art sechssaitiger Laute. Die griechischen Bauern müssen in Constauti- 
nopel Frohnarbeit thnn; sind aie damit fertig, dann ziehen sie durch die Stadt 
mit einer SeobpfeiÜB^ an deren Tönen aie anoh Lieder langem nnd dxeee erhielten 
neh nicht selten längere Zeit. 

Der Hauptgrund, weshalb die Türken nicht über diese Anfänge der Musik- 
entwickelung hinweg kamen, liegt wohl darin, dasB der Cultus der Musik nicht 
bedurfte. Selbst der Klang der Glocken, der die Christen zum Gebet ruft, ist 
ihnen versagt. Ein Priester der Muezins oder Meizeiua beateigt des Tages 
Anfinal daa Minaiet, knrs Tor 8onneaa«fgang, zur Mittagtaeit, knra vor 
Sonnenuntergang, bei eintretender Naobt nnd nm Mitternaebt. Seine 
Ohren verstopfend, oder nach andern sich die Kinnbacken haltend mahnt er mit 
seinem Geschrei die (Tläubigen daran, für Jas Wohl des Sultans, die Ausbrei- 
tunjif des Islams und die Vertilgung der christlichen Lehre, welche Gott in 
beständiger Zwietracht erhalten möge, zu beten. Der Gottesdienst selbst ist 
Ivtserst schmucklos. Der mittägliche Theil der Moschee ist durch eine Arkade 
in Nieehenform bebant. Hier iet der Sita dea Iman, dee Priestera, der den 
Gottesdienät verrichtet. Thm links zur Seite befindet sich ein Pult, vor welchem 
jeden Freitag die kirchliche Handlung verrichtet wird. Ein wenig mehr seit- 
wärts ist eine Art Chor, in dem sich Sänger auflialteu. die dem von Traan 
angestimmten Gesänge antworten oder Strophen uns dem Koran psalmodirend 
ablesen. Nur der Orden der Mewelewiteu bedient sich bei seinen seltsamen 
reUgiSeen Ezereitien der Nej, einer Pfeifenart Die Mewelewiten ▼eraammeln 
sich am Dienstag nnd Freitag in einer grossen E^pelloi wo der Iman ihnen 
Stellen aus dem Koran Twlieat nnd erklärt Wenn dies geschehen ist» grflaien 
ßie alle ihren »Superiorcm« . er^^ählt »Die neu eröffnet e Ottomanische 
Pforte« (p»g- 104) und bücken sich vor ihm nieder; nach diesem fauiren sie 
an, sich rund herumzudrehen, welches etliche so geschwind thun köunen, dass 
man ihnen kann in dai Geaieht sdien kann. Wenn rie nnn dieee Bewegung 
machen, epielt ttntwdesaen einer anf einm FlSte von Boeenbols^ nnd so bald 
die Mnaik anfhSrt, stehen alle still und ohn' alles Daumein (Taumeln), als wenn 
sie immerdjir ruhig gestanden wären. Sie glauben, dass die Flöte ein sehr altes 
geheiligtes hiHtrument sei und dass Jakob und die andern heilipcn Hirten jilten 
Testaments damit zum Lobe Gottes aufgespielt haben. Der Ton dieser Flöte 
aber ist an sich selbst kläglich und melancholisch, allein dnrdh die grosae 
TJebong haben rie ea daan gebraeht, dass sie eine rierUehe artige Harmonie 
damit zu wege bringen«. Die orthodoxen Tflrken nahmen Aergemisa daran, 
dass diese Derwische sich der Flöte bedienten, weil das gegen den Koran ver^ 
stösst und es wurde den Mewelewiten auch schliesslich untersagt, eine Pfeife 
zu brauchen; allein diese beriefen sich auf David, der selber vor der Bundes- 
lade getanzt habe und so wurde das Verbot auch wie der aufgehoben. Eine 
andere 8e^ Derwisebe nehmen, indem sie XTVah-hth' Uüak^kok heulen nnd rieb 
anf einem Bmn bemmdrehen, ein glflbendes Stück Eisen in den Htmd, dessen 
Gliitb sis gewalttam ansbanoben. Bri dieser heiligen Oeremonie ertönt eine 
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saufte Musik von einer Flöte oder der Sanier, um die Kräfte dea Heulenden 
anzufachen, wenn hiq ermatten wollen, bis dieser erschüplL und nicht selten 
ohmititohtig za Boden sinkt. 

Naohstelkend geben wir noeli einige tfirkiaohe Mnsikstflcke in nnierer Auf* 
leichnung, wobei indesa bemerkt sei, dum es sehr gewagt sein würde, für die 
volle Aetlitheit einzubteheu. Toderini, von dem das Concert zuerst mitgetln ilt 
wurde, erzählt stUx r, dass der iVanzösiHche Gesandte Ferriol (i^Rccueil de cent 
estampes de Mr. Ferriol ä Paris 1714«) ein türkisches Musikstück in unsere 
Noten übertragen habe nnd dass, als man es daniMh den Türken vorgespielt 
haibe, diese es nicht wieder erkannt, sondern nnr hersUch gelacht Utten. 



Türkisches Conoert genannt: 
iüa tamaUi. 






Fine, 
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iempo primo» 




Am: La Botd«: 



Da Cajtu al 6egno. 



T. 1. 9- 





Baum Toique. 



La Borde. 




BekaantUeh hat C. vod Web«r diesen tfirkiiohen Taus in seinem 

>OberoD« verwendet. Ueber die 

Türkische Mnstk bei unserer Milit&rmusik siebe den Artikel Janit- 

flcbareniuusik. 

Tiimchmidt, Karl, Kammermusiker and Waldhorniat der k5nigL Kapelle 
zu Berlin, geboren am 24. Febr. 1753| erbielt von seinem Yater, Primbomist 
das FfLrsien Ton Oettingen-WaUerstein, tlntamcbt im Hornblasen. 18 Jahre 
alt begann er eine Conoertreise, auf welcher er auch Paris besuchte und dört 
lange Zoit verweilte. Er verheiratete sich dort und lernte auch den ebenfalls 
auf seinem Gebiete höchst bedeutciuleu Horubläser Palsu kennen. Beide con- 
certirten von da an gemeiuachattlich, Pulöa als Primbiaaer, T. als Secundant 
mit ungeheurem Beifall. Von Paris gingen beide naob London und dann uaob 
Kassel, worauf sie 1785 bei der kSnigL Kapelle in Berlin angestellt wurden. 
T., einer der bfldentendsten Virtuosen seiner Zeit, starb in BerUn am 1. Novbr. 
1797. Mehrere Ver?oIIkommnuugen des Hornes sind ihm zuzuschreiben, schon 
1781 verbesserte er das Tnventions-Horn, indem er die Krümmungen überkreuz 
legen lies.'', wodurch der Wind in den Röhren ungehindert fortlaufen kann, 
wogegen bei der alten luventiuu sich die Ilöhren aus ihrer zirkelidrmigen 
Krtmmnng bald links» bald reobts rasch wendeten, wodurch das Blasen er- 
lebwert ward. Das ante Instrument, das er nach dieser Idee bei Raoux in 
Paris anfertigen Hess, war ein silbernes Horn, daa er bis an seinem Tode ge- 
brauchte. Im Jahre 1795 erfand er eine Sonrdine, vermittelst welcher man 
die halben oder gestopften Töne ebenso sicher und rein als mit der Hand 
nehmen kann. Er veröffentlichte, wie schon Artikel Palsa angegeben, mit 
diesem ausammen: »Si* JDuoa pomr deux eortm (Paris, Sieber). »60 Duo» pour 
dnut eonm (Paris, Janet). 

Ttmehmidt, Karl Nico laus, Mnsiklebrer an Berlin, Sohn des Vorigen, 
geboren zu Paris am 20. Octbr. 1776, kam mit seinem Vater, dessen Unterricht 
auf dem Horn er pfenossen, nach Berlin und sp&ter in die königL Kapelle. Ab 
Mnsiklebrer war er geschätzt. 
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TIrfMiUlildty Auguste, geborne Braun, Gattiii des Yorigeu, geboren am 
30. NoTbr. 1800 sn Berlin, Toobter des Kammermasikas Bsaiel Braun und 

der Sängerin geborne Cath. Brouwer. Zuerst als SopranBängerin ausgclnldet, 
trat sie 1814 in die Singakademie. Frl. Blank, Mitglied (1( T uelbeu, bildet« 
hierauf ihre schönt! tiefe Altstimrae, die sie hald als solche erkannt hatte, mit 
mehr Erfolg aus. Krau T. wurde in der Folge während vieler Jahre eine der 
Hauptträgerinnen der Alt-Solopartien bei den Aufführungeu der Singakademie. 
Anob veranstaltete sie selbst kircUicbe Auffübrnngen su wobltbitigen Zwecken 
und erwies sich höchst bereitwillig gegen Künstler. So übernahm sie 1822 
die Partie des Pippo in der nGazza ladra<t in einem Goncerte der Sängerin 
Milder. In einem andern Goncerte sang sie die Arie »Dies Bilduiss ist be- 
sonders Hchöiitf. in der Tenorlage, und als bei der Aufführung des »iMeri^siasi 
der Busssängur plötzlich krank wurde, übernahm Frau T. einige Bassarien, die 
sie in der Altlage mit grossem Beifidl vortrug. Nadidem sie von der Oeffent* 
liebkeit znrttckgetaratsn, grOndete sie sieb einen Wirkungskreis als Cbsan^^ehnEm. 
Ihr Sohn Albreobt, in der Musik Dilettsnty veröffentlicbte Lieder (Berlin, 
Trautwein). 

Tnyanx (franz.), Pfeifen; Tuyaux a anche^ Zungenpf eifenj Tuyaux 
ä bouche, Pfeifen mit Mundstück. 

Toms, FraaSi Gomponist, geboren su Kostdees in BSbmen am 2. Oetbr. 
1704, maobte seine Studien in Prag und wurde als Tenorsftnger an der Jakobs* 

kirche daselbst angestellt. Scgert, Altiat in derselben Kapelie, war sein ^iit- 
schüler bei Kapellmeister Bohuslasz Czeruohorsky, In Wien, wo er auch einen 
philosophischen Gursus durchmachte, fand er im -Fürsten Kinsky einen Pro- 
tektor, der ihn von Fux im Contrapunkt unterrichten liess. 1741 als Kapell- 
meister der Kaiserin £lisabeth angestellt, zog er sich später in ein Kloster 
surftek und starb daselbst 1774. Seine Compositionen, welehe in Motetten^ 
Messen, einem Miserere und Instrumental- GompositioDen bestehen, blieben 
Manusoript 

Tnmori, hindostanische Doppelflöte, deren Bohren aus eidem hohlen Kfirbis 
oder aus einer Godda-Nuss hervorragen. 

TumaltiLoso (ital.), Yortragsbezeichnung = tumultarisch, aufgeregt. 

Tuder» Franeiscus, einer der grOssten Orgelspieler seiner Zeit, Sdbiller 
Fresoobaldi*Sf dessen Blfttheseit in die Mitte des 18. JahrbunderU fillt Er 
war Organist an der Marienkirche zu Lübeck, und starb daselbst 1780. 

Tnnstede, Simon, auch Tunsted, Franziskanermönch und Dr. theol., auch 
wegen seiner Kenntnisse in der Musik berühmt, ist zu Norwich in England im 
Anfange des 14. Jahrhunderts geboren. Er starb zu Bruzard in der (rrafschait 
Suffolk 1369. Ein Manuscript der Bibliothek zu Oxford, No. 515, enthält 
swei musikalisehe Abhandlungen von T.: 1) »D» Mtitiea cwrfunw et HuMia ewm 
diagrammaühus, ^jer Sitnanem !PHnHed& OfM. J)om. 1361«u 2) »De queiuor primd' 
paUbus in quibus totiu* mmicae radicet contittuMe, 

Taoni trasportati, die Toni ßcti oder transponirten Töne im System der 
Tonarten des IB. Jahrhundorts (h. d.). 

Tuppah) ein indisches Toustück, leidenschaftlichen Gharakters. 

Toranyli Oarl Tan, 1806 in Ungarn geboren, ein bedeutender Pianist and 
fruchtbarer Componist, wirkte von 1842 — 1857 in Aachen als städtischer 
Kapellmeister und starb 1872. Seine Gompositionen : Sinfonien, Trios, 
Pianofortestücke und Genangsacben aeigen Begabung und Gteschick und 
fanden uuch weitere Verbreitung. 

'larato, Antonio Maria, zuletzt Kapellmeister am Dom zu Mailand, ge- 
boren 1608| war in der Jugend an demselben Dom als Diskantist angestelltr 
und maehte als solcher bei Gelegenheit von Yermühlungsfestliebkeiten AuÜMheo. 
Er wurde 23 Jahre alt Kapellmeister an St. Gelso zu Mailand und am dasigeo 
Dom Cloricus. Er starb 1650. Von seineu vielen Gompositionen wurde naeh 
seinem Tode gedruckt: »Una Muta die MotetÜ a 2, 3 « 4 voci* (Mailand). 
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Turbator Chorl, s. Chorstöre r. 

Torbae, die Volkshaufeiii Volksohöre iu den gMitlicbem tipioleo und 

Passionen des Mittelalters. 

Torca, alla turca, auf türkische Art uud Weise. 

Torcasy Joseph Frangois Ghry sosthome, zu Marselle am 27. Novbr. 
1788 geboren, ttarb sn Parif «a 20. Deobr. 1841. Er war Müxtär-Intendant, 
Sbte aber als Liebhaber die Musik und sachte den Verkehr mit MnsikmL 
Cherubini, der auch sein Schwiegervater wnrde, gehörte zu diesen. Quartette 
und Quintette seinor Oompösition wurden unter Mitwirkung von Hahcneck und 
Baillot in Paria aufgeführt, auch zwei Sinfonien und verschiedene Bulletniusik. 

Tarchaaty Hermauaus, (Joutrapunktiät des 16. Jalirhunderts. Von seinen 
Arfaeiiflii sind in Salblinger's »Oonemtu* 4 — 8 wo.* (Augsburg, 1545) mehrere 
eiagerOokt 

Tnrco, Giovanni del, florentinischer Edelmann, welcher in der zweiten 
HRlfte des 16. Jalirhunderts lebte und viel Miif<ik trieb. Es sind zwei Hefte 
fänfstimraiger Madrigale seiner Composition vorluindon, das zweite hat den 
Titel: »II gecondo libro de' Madrigali a cinque voci di Giov. del Turco, cavaliere 
StrfmuHt (Firenze, per Zanobi Pignoni e Compagni, 1614, in 4°). 

Targea^ Edmund, englischer Oomponisti HofinnsUms König Heinricli VL 
von England, lebte nms Jahr 1440. Bnmey, in seiner »Mnsikgeschichtei^ 
Bd. II, S. 548, gieht einen dreistimmigen englischen Gesang yon T., einem 
vom Componisten Fairfax «^pgammelten Manuscript entnommen. 

Torini) Fernando, auch nach seinem (Jnkel, dem Kirchencomponisten 
Bertoni so genannt, war von diesem musikalisch erzogen. In Salo im brescia> 
aiielMn Gebiet gsiboren, bekleidete er snent die Stelle eines Aooompagnenra 
■a Theater, bis er, 23 Jahre alt, das üngllldk hatte an erblinden und dadurch 
genöthigt war, eine Organistenstellc an Santa Giustina in Padua anzunehmen, 
Welche er 25 Jahre versah. 1800 zog er sich nach Brescia zurück, wo er 
nothdiirftig vom Stundengeben lebte. 1808 wurde daselbst ein Miserere von 
ihm mit Beifall aufgeführt 

Tariniy Francesco, Eirohenoempomst und gelehrter Oontrapnnktist, an 
Breseia 1690 gehören, war SohtUer seines Vaters und erlernte die Behandlung 
mehrerer Instrument^ TOraüglidi aber die Orgel spielen. Er war jung mit 
seinem Vater nach Prag gekommen und die Gunst, welche Kaiser Rudolpli IT. 
seinem Vater zuwendete (s. den nächsten Artikel) erstreckte sich, naclidem er 
diesen durch den Tod verloren, auch auf ihn; er erhielt, fast noch Knabe, die 
Stelle des Organisten bei der kaiserl. Kapelle, auch später die Erlaubniss Ye- 
Mdig nnd Bom an besnehen, nm sieh noch in der Gesangskmist nnd der Com- 
position an Tenrollkommnen, nach welcher Reise er nach Prag in sein Amt 
zurückkehrte. "Wiederholte Besuche in Brescia und dem Stifte der Kathedrale 
daselbst endeten mit der Erfüllung des Wunsches des Stiftsherrn, die dortige 
nom-Or^'auistöustelle einzunehmen. T. starb iu Brescia 1656. Seine bekannten 
Gompositiouen sind: »Miste a (luattro e cinque voci* (Venedig, Gardano, in 4"). 
'IfeMj a wtee «o^ da poitrti eaniare in aoprane, in coniriälo im tenore et in 
i«soc (Breseia, per Giov. Battista Bnasola, nea gedmekt von Alex. Viaeenti, 
1639). 9Madri(/ali a cinque et 3 voci, 2 vioVni e ekitonme Ubro idrxom (Venezia, 
Alex. Vincenti, 1629, in 4^^). »Madrigali a una, due, ire voci ron alcune sonate 
o 2 e .S. Lihro prima e libro tecondo^ (Venedig, Bartolomeo Magni, 1624). 
* Misse a capelia a 4 voci* (Venedig, 1643). »Motetti comodi in ogni parte* 
(Venedig, Bart. Magni). Einige Motetten von T. sind in Bergam. 9FamauM 
WMjsfM«. Noch befindet sidi im sweiten Bande •Arie praHoa di «mirajopurUoti 
Yen P. Paolucci (S. 119 u. ff.) ein vierstimmiger künstlicher Canon aus dem 
ersten Buche der Messen von T. nebst kritischen Anmerkunpen. 

Tnriui, Gregorio, Vntir des Vorigen, geboren zu Brescia gegen 1560, 
war al.s Sänger und Cornetbläser gleich geschickt und dieserbalb von mehreren 
I'ttrsteu Italiens au ihren Hof gezogen worden. Schliesslich rief ihn aaoh der 
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Kaiser Rndolpli H. naeh Fng. Am Hofe dieses Ffirstan ^indeii seine Iieistongen 
so viel Beüally dsss er vom Kaiser bochbelohnt und in dessen Privatkapelle 
ftufgenommen wurde. Er starb aber nicbt iill/.u Inuge darauf, ungoHihr ItiOO. 
"Von seinen Compositionen sind bekannt: ''^Cantioncs admodum de votae cum ali- 
quot Jr'salmis Dacidicin, in Mcclesia Dei decantandis, ad quatuor aet^uale* oocet* 
(Venetiis, upud Angelum Gardanum, 1589, in 4° obL). »Jl prim Ubto iKsss- 
goneite a 4 voöU (NOrnberg, 1597, in 4*). »Tentsche Lieder naeh Art der 
welschen Vilant llen mit 4 Stimmen«. 

Tarley, Jobann Tobias, Orgelbauer, geboren am 4. August 1773 zn 
Trcxicnbrietzen bei Potsdam, war der Sohn eines Landmanns und lernte und 
betrieb das Bäckerhandwerk. An einer alten ausrangirteu Orgel htudirte er in 
äoiuen Mussestuudon den Bau derselben, uud stellte dauacb eiu Instrument von 
acht Stimmen ansainiBen, das sieh noch in der Kirehe zn Braekeriti bei TrevsD- 
brietsen befindet. Er unternahm nnn einige Orgel-Beparataren, die gelangen, 
worauf er sich von 1814 an ausschliesslich der Orgelbaukunst widmete. EioB 
seiner besten Werke befindet sich zu Joacbimsthal. lieber die letzte von ihm 
in Perleberg erbaute Orgel erschien eine ausführliche Beschreibung (Neu-JbLuppin 
bei Kiemenscbneider, 1831). T. starb am 9. April 1829. 

Virlirstta (vom frans, iurluter, dudeln), eine Dudelsaok-Arl» inFfank* 
reich unter Karl VI. im Gebrauch. Wenn das musikalische Lexikon von Kvik- 
Dommer (S. 152) die Cheorette (rede Ohevrtttt) und Tui relette als 0uitsms- 
Arten bezeichnet, so ist das falsch. Beides waren Sackpfeifeuarten. 

Turnball, John, schottischer Musiker und Chordirektor der St. Georgs- 
Kirche zu Glasgow, 1825 bis 1842, gab eine Sammlung von vierstimmigen 
Kircheugesängen für den Gebrauch in den Kirchen der Presbyterianer hertsf: 
•A StUeihn of original taored Mmne tn fmr pari», adt^^ied ihe «ms« 
metres uwd in Freshyterian Ckurohet and C^apdt ete, ihroughnsi ike Xkn^tm 
(Glasgow, 1833, in 8** obl.). 

Torner, William, englischer Tonkünstler, geboren zu London 1651, war 
Schuler des Dr. Blüw und Chorschiiler unter dessen Direktion. Im Besitze 
einer schönen Tcuorstimme, erhielt er 1669 eineu i'iatz m der kOuigl. Kapeilc. 
Spftter wurde er Vikarius bei der Paulskirche und der Westminster-Abtei ss 
London, und erhielt 1696 su Oambridge die Boctorwürde. Br starb 1740. In 
Jahre 1716 führte man zu London eine sogenannte Maskerade oder Operette 
im italienischen Geschmaek von ihm auf, ■nPresumj)tuos lowca benannt. Mit 
Dr. Blow gemeinschaftlich coniponirte er ein Anthein. Ohne Datum und Jahres- 
zahl ist ein Buch von Turner in zwei Auflagen erschieueu. Da es aber weder 
von Hawkins noch von Bumey als von W. Turner herrührend erwähnt ist, so iit 
es wahrscheinlich einem jfingeren Autor dessdben Namens susmohreiben. Tht 
Titel ist: j>Sintnd anaiomized in a philotophical easay on MuMk. To wUtSi i» 
added a Dixcoune coneerning ike Abuse of Musick* (London, in 4^). 

Turnhout, Gerard de, berühmter Componist des 16. Jahrhunderts, nach 
seiner Vaterstadt Turnhout in der Provinz Antwerpen so benannt, wurd«' 152»' 
oder 1521 geboren. Aus den Kegistem der Frauenkirche zu Antwerpen gebt 
hervor, dass Gdrard erat Priester war und dann 1562 Musikdirekior der geilt- 
liehen Bmdenchaft der heiL Jungfrau daselbst wurde. 1563 übernahm er aach 
die Kapellmeisterstelle an der Kathedrale, als Nachfolger von Anton Barl)«. 
Die Pflege, welche er hier der Kirchenmusik zuwendet^?, erhielt 1566 darch 
den Aufstand der Bilderstürmer eine erhebliche Störung, da in der Kathedrale 
die Orgelu zerstört und die Musikalien vernichtet oder verbraunt wurden. T- 
▼erwendete die niohstfidgenden Jahre daiu, einiges wieder henusfeellen und ss 
ordnen. 8o liess er eine grosse AiigaM Messen und andere KirchencfnniMMritioiwi 
abschreiben, auch gehörte er sur Oommission, weldie die neue Orgel in der 
Kathedrale abnahm: ausser ihm waren es: Louis Broomans, Organist aus Brüssel, 
und Servais Vundenneulen ; der Erbauer der Orgel war Gilles Breber. Als 
Turuhout Kapellmeister des Königs von Spanien, Philipp LL., wurde, legte er 
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1572 die beiden Torgenaiiiiieii Aemter (am 15. HSn an der Kathedrale nnd 
Mtt 20. Jnni an der Kapelle der lieil. Jnngfran) nieder. In den Akten hiertlber 
wird er genannt; nhtmorahilis vir Dominus et magister Oerardus Turnhouta. In 
Madrid war er Kapellmeister und Direktor des Knabenchors, Kr wirkte in 
dieser Stelle bis zu Beiuein Tode 158U und war in der Zeit im Besitze zweier 
Praebcnden, Bethane und Touruui, gewesen. Die noch bekannten ^'erke dieses 
MasikMrs ^nd: »Xiftw primu» Satrmmm tmtHomm quatmr ei quimiue vocwn 
mme prmum in htetm aediU (Loyanni, apnd Petmm Phaleiimn typogr. jnratnm, 
1568, in 4'). »Saeranm ef aliarum emitionum trimm voeum, lam vha voee qwm 
insfrumentis eantatu commodissimarum afque jam primum in hicam aeditarum 
Liher unus«. Authore M. Gerardo a Turnhout Insiynis Ecclcsiae Bcatae ÄCariae 
Antrerpieniis Phonasco^^ (Lovanii, excudebat Petrus Phaksiui:; Typographus 
juratUB. Anno 1569, in 4* obl.). »Fraestantissimcuum divinac muaices auctorum 
mittM deeemf quatuor, quinqua «# te* «omm, anU hao nwiftum exeutae* (Lovanii, 
excndebant, P. Phalesios et Job. Latiai, anno 1570, in Fol.) Die sechste 
fÜnfstiramige Messe dieser Sammlung ist von G. de T. Andere Compositionen 
desselben finden sich in den Saramhincfon ; nRrrueil des ßeurs produictes de la 
divine musique ä trois parfies, par Clemens non Papa, Thumat Crecquillon et autres 
Mceüent» musiciens* (Lovain, Pierre Phalese). Das dritte Buch, 1568, in 4*^ obL 
Das vierte Bneh entbllt: »XXXIV ekmuan» nouv^le» a quatre pamiievt (Ant* 
werpen, Tylman SusatOi 1544, in 4*). Diese Gesänge sind von folgenden 
Autoren: Nie. Gombert, Pierre Lescomet, Corneille Canis, Philippe de Vuildre, 
Jounnes Gallus, Autoine Biirlu', Pierre Certon, Jean Bassiron, Tylraan Susato, 
Adrian Willacrt, Petrus de ^ianchicourt, (Itrard Thurnhout, Crtcquillou, Claudin 
und Benedictus. Das zwölfte Buch enthält: »JCOT chansons amoureuses a cinq 
jiarties par düMTf MtÜkertm (ibid. 1658, in 4^). In der flämisehen fiammlnng: 
•Ben digtte^ Mue^kioek, dierinne hegrepen Hjn uiU e(Aoone Idedekent met 4, 
met 5 ende 6 partijena (Tot Loven by Peter Phalesius ende by Jan Bellems 
t'Antwcrpen, lä?.'!, in r'ol)!.) sind vier fÜnfstiramige« (4esänf^e von T. enthalten; in 
der Sumraluug: vLa flrur des channons ä trois parties, cuntenant in recueil prodin't 
de la divine musique de Jean Castro^ Severin Comet, Noe ^aignent ttc.t (A Lou- 
vain, Pierre Phaleee, en Anven ehei Jean Bellere, 1574, in 4* obl.), nenn drei- 
itimmige G^esSage von G4rard Tnmbont; nnd in: »XtDre de munque eontemmi 
jdnrieure exeellentes chanmtis et motets a deux parfief (Louvaiu, Pierre Pbal^; 
Anvers, Jean Bellere, 1571, in 4" obl.), sieben zweistimmige Motetten. 

Tnrnhoat, Jean, eigentlich de Turnhout, nach seiner Vaterstadt so be- 
nannt, geboren gegen 1525. lieber den Bildungsgang dieses Musikers oder ob 
sr ein Verwandter oder Bmder des G^rard T. war, ist nichts bekannt, aber 
aninnehmen, dass er in Antwerpen stndirt hat. Er war Kapellmeister des 
Alex. Farnese, Herzogs von Parma und Gouvemeon der Niederlande, an dessen 
Hofe zu Brüssel. Den Nachfolger desselben, Erzher2og Ernst, begleitete er bei 
dessen Einzug in Antwerpen als uMaitre de chapelle de son Ältesse* und wid- 
mete dem Magistrat der Stadt bei dieser Gelegenheit eine Messe, wofür er ahi 
Gegengeschenk »fünfzig Livres« erhielt. Im Jahre 1595 erhielt er für dieselbe 
Kapelle aneh die Function nnd den Titel eMre de$ ehaniret. Sein Tode^ehr 
ist nicht bekannt, das letite bekannte Werk, eine Hotettensanunlnng, eradhien 
1600, unter dem Titel: r>Sacrarum eantionem quinque^ tex et oeto vocum Johannis 
Turnhout regii in ISelgia phonasci liber primust (Duaci, ex oflicina Joannis Bogardi, 
Typ. jurati 1600). Noch sind zwei andere AVerke bekannt: »Madrigali a sei 
eoei di Giovan. Turnhout, tnaestro de capella del sereniss.* (Duca di Parma et di 
Piaoensa, Anversa, appresso Pietro Phalesio et Giovanni Bellero, 1689, in 4*). 
•MadrigaU a eimque «loeic (Donai, 1595). 

Tusch, Touche, ein von einem Trompeterchor ausgeführter, meist impro- 
visirter Tonsatz, mit welchem auBZUzeiclinonde Persönlichkeiten bei öffentlichen 
Festen empfangen und mit dem die bei Holchen ausgebrachten Toaste bogleitet 
werden. Man bcHchränkt sich dabei in der Begel auf einen Dreiklang, der 

Musikal. ConTen.-L«xikou. X. 23 
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von den Trompeten und den verwandten Instrumenten in den vcrschiedeusteu 
Lagen und Weisen arpeggirt wird. 

Titta 1» tena» die ganse Kraft, d. b. mit ganiar Anwendung denellMn. 

Tatte corde — alle Saiten, eine Bezeichnung, die beim Pianoforie in 
• Anwendung kommt. Nach dem Gebrauch der Verschiebung (una cordai), 
wenn diese aufgehoben werden und alle Saiten des Bezuges wieder tönen BolleHi 
aetzt man tutte corde an die betreifende Stelle. 

Totti =s alle; in den Partituren, wie den Stimmen von Vocal- und Orehester^ 
aStien angewendete Beseichniing, weldie aagiebt, dass die so beaeiclmeten Stellea 
. Ton allen Instrumenten und Stimmen aosgef&lirt werden sollen. Sie ist natür- 
lich nur dann nothwendig, wenn vorher ein- oder mehrstimmige Solosätze die 
Gesammtausführung unterbrochen haben. Bei Chören, wie bei Orchestersätzen. 
ist es zunächst üblich, dass alle ueHuiulerten Stimmen und Instrumente so lange 
mitwirken, bis nicht durch die Bezeichnung »Solo« nur die Ausführung durch 
^e, oder einige Stimmen nnd Lutmmente gefordert wird. Soll dann wieder 
der ganie Obonu der Stimmen und Instrumente die Ausführung Ubemehmen, 
so muBs das augegeben werden nnd dies geschieht durch die Bezeichnung 
Tutti. Diese gewinnt indess eine etwas andere Bedeutung noch bei wirklichen 
Solosätzen, bei Arien, Duetten oder bei Coucertcn für irgend ein Instru- 
ment mit Orchesterbegleitung. Dies bildet dem Solisten gegen Uber nicht nur 
den Cbor, sondern es fübrt bekanntiücb sngleiob aneb die Begleitung ans. Da- 
bei natOrliob tritt es entscbieden gegen die Solostimme snrBek nnd nm dies 
den begleit<?nden Spielern anzudeuten, werden die betreffenden Partieen gleich- 
falls init »Soloa bezeichnet und die, in welchen der Solospieler schweigt und 
bei denen dann das Orchester mit gewisser Selbständigkeit dem Solisten gegen- 
übertritt, mit Tutti. Es ist diese Einrichtung selbstverständlich nicht ohne 
entsobeidenden Einflnas für die Construktion des Ooncerts. Sott daaselbe 
einen tiefem Gebalt darlegen, so mnss es gewissermaassen einen WettstrMt des 
Solisten mit dem gesamrateu Orchester darstellen, in welchem ein bestimmter 
ethischer Inhalt dargelegt ist und in diesem Falle müssen dann die Tuttis 
des Orchesters nicht minder sorgfältig ausgearbeitet werden, als die Solis; sie 
können natürlich nicht so brillant ausgestattet werden, dos würde auch der 
ganzen Idee der Form widersprechen, aber sie können und dürfen jenem au 
Bedeutsamkeit des Inbalts nicbt naebsteben. Eine Sbnliobe Bedeutung gewinnt 
das Tutti auch bei den Orobesterformen überhaupt. Ein Ordiestersatz, bei 
welchem alle Instrumente ununterbroeben betheiligt sind, muss natürlich sehr 
bald abspannend und ermüdend wirken, es ist deshalb ästhetische Nothwendig- 
keit, dass man die einzelnen Instrumente in der mannichfachsten Weise zu- 
sammengesetzt, auch in einzelnen Zusammenstellungen und in reicher Ab- 
wecbselung mit dem Tutti Terwendet. Aber aneb dies kann in mannicbfsdier 
Znsammensetzung eingeittbrt werden, als: Tutti s&mmtlieber Streieb* 
instrumente, oder sämmtlicber Holzbhis- oder sämmtlicher Messing- 
Instrumente, als Tutti der Streichinstrumente und der Holzblas- 
instrument oder dieser und der Messinginstrum ente oder als Gesamrat- 
Tutti aller, zu denen auch noch die Schlaginstrumente: Pauke, Trommel, 
Triangel, Beoken u. s. w. binsnkommen. In dieser Weise gefasst bietet dfti 
Orebester erst den entspreebenden trefiflieb gegliederten Organismus tur Dar» 
legnng und Oestaltung der höchsten künstlerisoben Aufgaben und das Tatti 
ist eins der wirksamsten Hülfsmittcl desselben. 

Twinning) Thomas, englischer Schriftsteller, gegen 17.34 geboren, studirte 
auf der Universität Cambridge, wo er auch die academischen Concurte dirigirte, 
denn er war in der Musik nnd in den Wissenschaften gleich erfahren. In 
White -Notley in der GrafiMtbaft Essex wurde er suerst Sebulreetor, spSter Fnslor 
in Colcbester, wo er am 6. August 1804 starb. Dieser G^lebrte lieferte eine 
Uebersetzuntr der Po<;tik des Aristoteles ins Englische mit Anmerkungen xmd 
zwei Abhandlungen über die Poesie und die Musik als nachahmende K&nate. 
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Der Titel dieser Uebersetzung hcisst: ^Aristoteles poefics, with notes onthe fratiila- 
tions and on the original^ and tico dissertations on poetical and musical imitationsa 
(Oxford, 17Ö7, in 4°). Ins Deutsche übertragen findet man diese Abhandlungen 
von Joh. GottL Buhl«: »Ariitotales Aber die Kraut der Poesie, aus dem Griechi- . 
flohen flbflndtsU (Berlin, 1798), die Abheadlimg von der Mneik 8. 242. 
Tjr, eine chinesische Flötenart ohne Klapj cn. 

Tye, Christopher, bedeutender englisclur Kirchencomponist, geboren zu 
Weatminstcr im Autiuigc des 16. Jahrhunderts, war zuerst Chorknabe, später 
Mntiklehrer der Kinder Heinrich YIII. 1545 erwarb er von der Universität 
Gtabridge den Dootorhnt und 1548 wurde er Professor an der Universität 
Oxford. Bie Königin Slisabeih berief ihn jedoeb ab Organist an ihre Kapelle 
und diesen Posten beUeidete er bis zu seinem Tode, welcber ungefähr 1570 
erfolgt sein wird. Tye war als Componist in England hochgeschätEt, das von 
ihm Aufbewahrte rechtfertigt dies auch. Sehr schön sind die Anthems: »Front 
the depth called on thee, o Lordv. (»Harmonica sacrav. von Page) und »/ will 
eaaU theem (Boyce *Oathedral musie*). Die umt'augreichste seiner Arbeiten ist 
die Apostelgeschichte, welehe er in Mnaik aetste, und weTon die vierzehn ersten 
K^tel veröffentlicht worden sind. Zwei Yerse vom 14. Kapitel sind in Haw 
Jons »Mnsikgeschichtes, Band III, S. 258 abgedruckt. Bumey in seiner »Mnsih- 
geschichte« giebt Bd. II, S. 589 eine Probe aus einer sechsstimmigen Messe von T. 

Tylman Snsato, oft Tileman, auch Thieleman genannt, war Noten- 
drucker, Instrumentalist und Componist und hat sich besonders als Sammler, 
d. h. all Herausgeber interesBanter Saaunlnngen von Mnaikittieken verewigt 
Er i»t In den letaten Jahren des 15* Jahrhnnderto geboren. Kaehforichnngen 
verschiedener Biographen und Historiker haben ergeben, dass sein Familienname 
Tylman gewesen sei, Susato sich auf den Ort seiner Geburt bezieht. Dehn 
in einem Briefe vom 1. Septbr. 1854 an FtHis glaubte Soest (lateinisch Suaato 
oder Susatus), eine kleine Btadt in Westphalen, als diesen Ort annehmen zu 
dürfen. Dem iit niehta entgegenzosttiOen nnd ao kann man annehmen, T. habe 
in 05ln atndirt nnd lei von dort nach Antwerpen gefa>mmen, denn dort wird 
er in den Eechnungen der Btadt Tielman von Ooelen genannt. Ln Jahre 
1529 wird er in Antwerpen schon aufgeführt und zwar in Rechnungen, welche 
der Kapelle der Jungfrau an der Kathedrale daselbst zugehören. Er war hier 
als Kalligraph und Abschreiber von Musikalien thätig, deren er eine Menge 
dort in jenem und dem folgenden Jahre geliefert hat Nachforschungen des 
Herrn lioon de Bnrbnre haböi anf demielben Wege, «amiifth dnreh die Bech- 
nnngen der Kapelle ergeben, dais T. 1531 als Instrmnentist an derselben 
thätig war. Er wird bezahlt, neunzehn Mal bei Messen und feierlichen Gele- 
genheiten die Trompete geblasen zu haben; auch gehört er zu den fünf von 
der Stadt unterhalteucn Musikanten. Nach einem Kataloge der Stadt über 
deren Instrumente gehörten dem Tjlman neun Flöten im Putteralj zwei Trom- 
peten, eine »Yelt-Trompet« nnd mne »Tenenrpipe«. Anoh iat eniehtUch, daas 
er einen Znsehnss dafür erhielt, dass er als Mnaiker in dieier Stadt Wohnsitz 
genommen. Als 1549 Philipp IL nach Antwerpen kam, wurden mit Ausnahme 
eines, sämmtliche Stadtmusikanten entlassen, aber später wieder angenommen; 
Susato jedoch trat nicht wieder in den Dienst der Stadt. 1543 errichtete er 
eine Druckerei, die er 1547 in ein von ihm erbautes Haus verlegte, welchem . 
er als Zeichen die Oomome (ein altee BlaBinstroment) gab. Das ante Werk, 
welehea ana leinen Fressen hervorging, war 9ppemier Uire det ehantOM ä qtuitn 
parÜMf auqud tont contenuu XXXf mmmHu tikansons, eonvenäbles tant et la 
eomme aux {natrumenfzn (imprimSes en Anvers, par Tylman Susato, imprimeur 
©t correcteur de muaicque, 1543, in 4°). Dagegen ist die letzte ])ekannte von 
T. S. herausgegebene Sammlung vom Jahre 156ü eine neue Ausgabe der bereis 
1555 «raehienenen »OhoMnu ä qvuOrB porüßt, Idvr« JTJF, «mUnmä XvUU 
tikanton* iM&mimt VII ^üuuons ßronpaUet wi FT tnoMz par (Mtmdo de Lanut, 
AnverMj S^lman Sutatot, Im Jahre 1564, ala mit dem Kamen »Jaeqnea Snaato«» 

28» 
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walirachciulich seines Suhnes, eine Sammlung von Gesungen des Orlandus Lasans 
veröfientlicht wnrde, war Tylman Susaio jedenfalls bereits yerstorben. Jaoquet 
Snssto starb am 19. oder 20. Novbr. desselben Jahres, 

Ton Tylman Suaato sind noch folgende Sammlungen bekannt: Zunächst 
eine ohne Datum, von der sich ein Exemplar auf der Bibliothek zu Upsala in 
Schweden befindet. Diese enthält eine Dedication in Versen an die Königin 
Ton Ungarn und Begentin der Niederlande, Muie. Bw leiste 8l»fick darin ist 
ein fOnfirtünniiger Bäthsel- Canon. Von der oben bereits erwähnten Sammlnng; 
»Ohansons« erschienen im Ganzen 13 Lieferungen, in den Jahren 1543, 
1544: II. III. IV. V.; 1545: VI. VII. VIII. IX. X; 1549: XI; 1558: XII 
nnd XIII. Die Tonsetzer sind: J. Baston. A. Barbe, N. Balduin, E. Barbion, 
0. Canis, Th. Crectiuxllon, J. Castiletti, Criapel, Courantier, Certon, Claudin, 
le Oocq, Clemens non Papa, Ducis, Deecandioi N. Gombert, Gerardns, Gk>ddarty 
Gallns, J. Holländer, D. Haverioq, Hanadn, Josqnin de Pres, Jannequiiy J. 
Lupus, P. Lescornet, Larchier, Pierre de Manchiconrt, J. Mouton. Cl. Morel, 
L. Pieton, N. Payen, Richafort, Rocourt, Regier, Tylman Susato, Pli. de Vuildre. 
Jer. Vindera und Willacrt, Ausserdem verötljentlichte er auch mehrere Samm- 
lungen kirchlicher ToustUcke, wie: »lAber primus ^acrarutn cantionum 
(luinque wewm wägo moMa voemd s# «plMi»* qmbu»qu9 ktym mMU wnutieU 
MietStmmm (Antrerpiae, apud Tilemannnm Snaato, anno 1646, gr. 4*). »Liher 
secundu» »aerarutn «^.«(1546). ^Liler teriiusa nnd i>Libmr^uariug* (15A7). 
Diese vier Bücher enthalten 74 Motetten von Castiletti, Creqaillon, Pierre de 
Manchicourt, Ciemeus nun Papa, Jacobus Gallus, Cadeac, Ant. Trojanus. X. Payen, 
C. Canis, Lupua Hellinc, Crectiuiilon Rocourt, Willaert u. A. Ferner: »Liber 
primut mitsarum ^nque vocum o diversU musieis compositarumj quarum namina 
caUiogU muUeabiki (enthSlt vier Mesaen, eine Ton Tylman Snsato: •Inüietewti' 
porea, zwei von Crecqnillon und eine von P. de Manchicourt). •Liher teeundunn 
enthält vier Messen von Crecqnillon, zwei von Lupus Hellinc, eine von Barbe. 
»Liber tertiusa enthält je eine Messe von Lupus Hellinc, Richafort, Mouton, 
Orec(|uillon, von P. de Manchicourt. Eine Sammlung zwei- und dreistimmiger 
Chauäoüä eigener Composition veröfifentlichte Tylman Susato unter dem Titel: 
»£0 prßmiet Kvre de» chatot o denue ov a troU parÜBB eoHienmii irmU ei wne 
wmoklee eJüuuoM eonvenables tant ä I0 «0i« eemme anue inuirumeKt» eomjpeeee em 
Anvers par iPkäman iSbtela, Oorreeteur de mueigt§e detmmnmi en ladiete viüe 
aupres de la nouvelle hourse en la rue des douze moU. Avec rprace et prtvüejfe 
de sa majesfc pour irois ans. Lam. 1544.« Der Tenor enthält eine kurze Vor- 
rede: »AurX amateurs de la noble scienne de Mimcq Tüman Susato^i, in weloher 
er aagti daaa er dieae Compoaitioneni die entweder dreistimmig oder wenn awei* 
atimmig mit 'Wegluaang dar Baaaatimme genmgen irerden können, haaptaleUich 
fftr klänere Frivatzudkel gesehrieben habe, damit Anfänger sich erst in leicht 
auszuführenden Sachen üben können. Hierbei bezeichnet er diese Gesänge als 
ehantons amoureuses. Der »Saperins« und der »Tenor« enthalten den Vers: 

„Chantez a denx si bon vovissemble, 
Puis chanterez tous trois ensemble. 

und der «Bassus«: 

„Veulx-tu cbanter par bon advis! 
Attends qne ta en si^ requis." 

Hoebbedentend ffir die Entwiekeluug des Liedes ist endlich die Sammlung: 
»Eet ierete mu^k boedken mü / Vier Fartyen Beer / Jkne Begrepen zyn XXVl^ 
Minute amoureuee liederkes in oneer neder j duyfteker teb», Qecomponeri 

diuersrfie romponisfen zeer lustich om singen en fielen op alle musieale Instru- 
metena. bedruckt Tantuuerpe by Tielmä Susato vu one de noer die nienne 
viia / glie In der Cromhorn Com Gratia Anno 1551). '»JJet tvueeMe miuuc 
5pMiMii« nnd derdev. fuhren denselben Titel; das vierte, fünfte und 

aeebste (1556) nnd das siebente (1557) beben den Kopftitel: ^Sevter Ut-^ 
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denkeium. Ausserdem dniokte Tilman Snsato Tollstttndige Werke Ton Clemens 
non Papa: *Moteeta quinis* (1546), von Orlandas Lassus n. A. 
Tympanischiza, der alte Name des Tnimscheit (s. d.). 

Tympanismoä hiess bei den Griechen ein, der Cybele geweihtes Instmmeilty 
bei welchem die Priester die Pauken schlugen. 

Tympani eopertl, gedämpfte Pauken (s. Pauken). 
Tjmpaalsty ein Pankenseliläger. 
T^paani (l»t), ital: Tympano = Pauke. 

Tjinpanam bellleim, die Kriegs- oder Heerpauke der alten Börner. 

TjTolerHeder, franz.: Tyroliennes, Nationalgesänge der Tyroler; einfache 
Lieder, die in der Regel mit einem Jodler fiuK^rchen. Sie waren einst auch 
in Norddeutachlaud sehr beliebt, nameutlich seit sie durch die Tyroler-Suuger- 
gesellsohaften der Qesohwister Haasser und spftter Bainer ans Fftgen im 
ZiUertkal dort und aueh in Frankreiek nnd England bekannt gemaeht 
worden waren. Die 

Tyrolienne ist ein früher sehr beliebter Tans von mSssiger Bewegung 
im »/«-Tuet. 

Tyrrhenisctae FlOte und 

Tyrrhenlsehe Itesipetey wahrteheinlieh ein nnd dasselbe stark tönende 
Sriegdnstniment der alten Grieeken, aageblieh von Tjrrhenus, einem ums 
Jahr 2800 lebenden Sohne des Herkules erfunden. 

Tyrtäus, altgriechiacher Dichter, Flötenspieler und Trompeter, ist zu Athen 
geboren und lebte in der 25. Olympiade (um 676 v. Chr.). Er war auf einem 
ITuase gelähmt, und ab die Spartaner im zweiten messenischen Kriege, nach 
dem Bathe des delpkisolien Orakels, von den Athenern einen Mdherm «i 
verlangen, ikn gewtiilt hatten, glaubte man, dies sei imn Sehers gesohehen. 
Bald aber zeigte es sich, dass die Spartaner gut berathen gewesen waren, denn 
T. verstand nicht allein, durch seine Kriegslieder das Heer zum Kampfesmuth 
zu entllammcn,*) sondern er lehrte sie auch den Gebrauch der Metall-Blas- 
instrumente und bewirkte dadurch, dass die, mit dem Klang der Trompeten 
noch unbekannten nnd dadaroh erschrockenen Messenier beim Heranrücken der 
Spartaner in Unordnung gerieÜien nnd die Flnoht ergriffen. Plntareh ersShlt, 
dass die T.acedämonier ans Dankbarkeit dem T. das B flr ge r re eh t verliehen haben 
nnd seine Kriegslieder in der Armee singen Hessen, so lange ihre Republik 
dauerte. Lykurg (der im vierten vorchristlichen Jahrhundert lebende athenische 
Redner) sagt in seiner Rede gegen den Leokrates, dass die Spartaner ein Gesetz 
hatten, nach welchem sie, so oft sie zu einer kriegerischen Unternehmung die 
Waffen ergreifen wflrden, Tor das Zelt des Feldherrn gemfen werden mnssten, 
am erst die Kriegslieder des T. singen zu hören. Aber auch abgesehen von 
seinen kriegerischen Erfolgen ist der Einfluss, welchen T. durch seine Knnst 
auf die Sitten der Spartaner ausübte, ein bedeutender gewesen, namentlich da- 
durch, dass er die Elegie, eine ionische Dichtungaart, nach dem dorischen Sparta 
verpflanzte; seine Elegien wurden als Bilduugsmittel der Jugend angesehen und 
anf Feldsfigen des Abends nach dem MaUe vorgetragen. Ausser kleineren 
Bmchstücken sind Ton Tyrtftns' Dichtungen drei Tollstftndige Kriegselegien 
erhalten (r>Tri/j>othehaUj »Ermahnungen«, »ErmUtttemngen«), sowie ein kleines 
Marschlied: T>Emhaterionv. Berühmt war seine Elegie i>Eunnmiaa (gute Ver- 
fassung), durch welche er Streitigkeiten der Spartant r wegen einer, von vielen 
verlangten neueu Aeckervertheilung beschwichtigte. Nach Piutarch ist er auch 
der Erfinder eines beliebten dreiehörigen Tanaüedes, bei welehem der erste Chor 
ans alten Minnenii der iweite aus Jflnglingen, der dritte ans Knaben bestand. 

Ein anderer Musiker dieses Hamens, dessen Piutarch in seiner Sehrift 

*) „Tyrtneuflqne mares animos in marüa belle 

Ver.sibus exacuit," 

heiuat es hierauf bezüglich bei Uuraz {de arte poetica, Vers 402). 
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»üeb«r die Mnaikc (XIV. 21) erwähnt, Btammte wu Mantina vnd geh5rte Bebst 

dem Korlnther Andreas, dem Fblyasier Thrasyllos und vielen andern zu einer 
Schule, welche sich die Enthaltsamkeit im Gebrauche der Kunstmittel zum 
(tesetz gemacht hatte und deren [Mitglieder die Anwendung des Chromas, der 
Metabole (iModulution), des weiten Tonumf(inges sowie der, in ihrer Zeit zur 
Geltung gekonunffiDeB Bliythmeiif Toneiten mid Metren gefliiBenflidi fenaieden. 

TTttter» Will ienii bei einigen Historikern irrtbllmlieh Tylten, engiudier 
Schriftsteller, welcher zu Edinburg 1711 geb<wen wurde. Ursprünglich zam 
Kiiufinuiin ])CHtiiiimt, beacliIU'tigte er sich demungeachtet mit dein Studium der 
Philosophie, der Malerei und der Musik. Die Gesellschaft der ßcbottischen 
Alterthumsforscher erwählte ihn zum Mitgliede, spater zu ihrem Präsidenten. 
Er starb zu Edinburg am 12. September 1792, mehrere interessante Sohrifteii 
binterlessend: 1) »Eine Abhandlung über fehottisehe Mnsik«, in der »Geiebidite 
Edinburgs« von Arnot, 1788, in 4^, aufgenommen, zuerst abgedruckt in den 
philosophischen Abhandlungen der Antiquarischen Gesellschaft, Band I, S. 469 
u. folg. In demselben Bande S. 499 giebt er eine Beschreibung der Vergnügen 
und Moden zu Edinburg im 17. Jahrhundert und eines grossen Concerts am 
Cäcilientage, daselbst abgebalten im Jahre 1695. Noch eine andere Abhandlung 
entbilt Mebreres Uber den Antbeil Jaeob's I., Königs von Sehcitland, an den 
altsebottisehen Gesängen in der Schrift: aJVdjc«! tmauu pf J<me9 üt jRrel» 
Jöny of Scoiland* (Edinburg, 1783. in 8°). 

Tzamen, Thomas, Contrapunktist des IG. Jahrhunderts, in Aachen ge- 
boren, ist nnr bekannt durch eine dre istimmige Motette r>Domine Je^u, Chfi*te*f 
welche Glurean in seinem aDodecachoräonu S. 298 auüührt. 

Tswejoel, Tbeodorieb, Möneh, aneb Montegandio genannt» lebte in 
einem Kloster entweder in Oestenmeb oder in Beiern gegen Ende des 15. nnd 
Anfang des 16. Jabrbnnderts. Zwei von ihm verfasste Aufsätze, die aber lelir 
selten sind, wurden veröffentlicht und in seinem Kloster gedruckt. Der eine 
ist: -oArithmt ticac i)puacula duo Theodorici Tztcejoel niimerorum j>ra.ri (Quod 
a^orithmi dicuntur) unum d^ inte^ris per ßgurarum (more allemanoj dekctionem^ 
(Altemm de proportionibos eigns nsos frequens in mnsicam barmonicam Beve- 
rini Boety. Uenasterii (ebne ZKitnni), ein Blatt klein 4*). Ein Exemplar biecron 
befindet sich auf der kaiserl. Bibliothek zu Wien, auf welchem am Ende die 
Worte stehen: »Quinfell (Drucker in Köln) iterato disseminari procuravitt. Das 
andere Schriftstück, von welchem das einzige bekannte Exemplar die künigl. 
Bibliothek zu Berlin besitzt, heisst: i>Introductorium musicae practicae ex pro- 
hgüi teriptoribu* per Theodorieum Tnoejoel de Montegaudio escerptum, colUetum 
in ordinem qu0 redoetumm (Prima bqjns oposeoli editio. Impressa Oolonia in 
Officina litenria ingennomm libromm QninteU. Anne Domini 161S, ein 
Blatt in 4*). 

U. 

II (franz. Ou geschrieben), ein Rasselinstrament der Chinesen: ein bSlzeraer 

Tiger mit einem gezackten Kücken, durch Streichen mit einem Holzstab über 
diese Zähne (Ilolzzähne) wurde gerasselt Abgebildet ist er fast in aUen Be- 
schreibungen von chinesischer ]\Iusik, zuerst bei Pater Amiot. 

U. C, Abkürzung für: Una cor da = eine Saite; s. Verschiebung. 

ü. S.9 Abkflnnng für: Vi »upra « wie oben; s. Ut amprß, 

Ubald, a. Hucbald. 

Ubald!, Carlo, geboren zu Mailand gegen 1780, war Professor des Ge- 
sanges am Conservatorium daselbst. Die Oper i>Sirve re di Persiaa wurde in 
Turin mit Erfolg aufgeführt, ebenso anderen Ortes die Cantaten t>Ero e Leandro* 
und »Moüa ed Abelardo*. Es ist einiges von U. bei Kiccordi in Mailand ge- 
dmc^, darunter iwei Pastonle f&r die OrgeL 
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Vbilta, s. Huobald. 

Uber, Christian Benjamin, OberamtB-Segierongi-AdTokit und königl. 

Jostiz-Commissar in Breslau, ist daselbst am 20. September 1746 geboren. 
Nachdem er auf dem Elisabctanum die nöthige Vorbildung genossen, bezog er 
1769 die Univtrsität Halle, um sich dem Studium der Kechtswissenschaft zu 
widmen und liess sich dann 1774 in Breslau als Ober-Amts-Avokat nieder. 
Sein Hau wnrde sugleiob eine SiBtte ernster Pflege der Konst und Wissen- 
adhaft nnd ein Sammelplate der aiugeniehnfliaten Vertreter derselben. Sonntagt 
nnd Mittwochs fanden bei ihm regelmässig öffentliche Conoerte statt, in denen 
Quartette und Sinfonien und zuweilen auch kleine Opern aufgeführt wurden. 
Er selbst wur Virtuos auf mehreren Instrumenten und coraponirte eine grosse 
Zahl grösserer und kleinerer Werke. Gedruckt sind davon: »Clarisse oder 
das unbekannte Dienstmädchena, komische Oper; »Deukalion und 
Pyrrba«, Cantate; die Musik sinn Lustspiel: »Der Yolontair«; »9be Diver' 
Hüments pour le Claveein av0C Paceompagnement d'une FlütOf tTun ViahUf deux 
Cort de chasse et le Bassen.; nSonate pour le Clavecin avec V accompagnement d*un 
Violon et de Hasse«; »Auszug aus einer Serenata fürs Clavicr«; »Sechs Sonaten 
förs Ciavier mit einer begleitenden Violine«; »Divertissement für den Flügel 
mH zwei Yiolinen, Flöte, Bratsche, zwei Waldhörner und Bassetel«; »Neun 
BiTertissements für Ciavier mit Begleitung einer Violine, swei Hörnern und dem 
Busus. Uber starb gegen 1812. Seine Iwiden SSbne widmeten sieb der Musik. 
Der jüngere 

Uber, Alexander, ist 1783 zu Breslau geboren und machte sich nament- 
lich als ausgezeichneter Viuloncellist einen Xanicn. Seine Lehrer waren Schnabel, 
Janetzeck und Jäger d. A. und der Umgang mit Carl ALaria von Weber 
ond Berner förderte seine Ausbildung wesentlich. Bereits 1804 maebte er 
erfolgreiche Kunstreiaen in Sttddeutsidiland als Cellovirtuosi wurde 1828 Kapell- 
meister beim Ffirsten Karolath in KaroLith, ätarh aber schon ein Jahr darauf 
1824. Von seinen Compositionen sind ^'edruckt: Contert für das Violoncello 
und Variationen für Cello mit Orchesterbegleitunir. Si in älterer Bruder: 

über, Christian Friedrich Hermann, iüt am 22. April 1781 geboren 
imd erhielt im elterlidien Hanse eben&Us die sorgfältigste Ausbildung aneb 
in der Musik. Da er nacb dem Willen des Vaters Jura studiren sollte, so 
bezog er, nachdem er das Elisabetanum in Breslau absolvirt batte, 19 Jahr alt 
die Universität Halle. Hier übernahm Türk seine weitere musikaliBcbe Aus- 
bildung und schon 1801 übertrug er ihm die Leitung der Winterconcerto in 
Holle. In diesem Jahre trat Uber auch bereits mit einem Violinconcert eigener 
Oompoeiton in die Oeffentlicbkeit. Ende 1803 ging er nach Breslau surttoki 
sich hier ganz seinem ursprünglich gew&hlten Berof su widmen, doch er- 
klärte sich der Vater endlicli auch damit einverstanden, dass er die Künstler- 
laufbahn verfolgte. Gegen Ende 1804 wurde er durch den Fürst Radziwil 
veranlasst nach Berlin zu gehen, liier wurde er mit Bernhard Homberg be- 
kannt und durch ihn empfohlen trat er in ein Engagement beim Prinzen Louis 
Ferdinand von Preussen, das indess durch die Ereignisse von 1805 und 1806 
g«Utet wurde. Im Winter des Jahres 1808 folgte er einem Buf als Violinist 
Ul'die Kapelle des Königs von Westphalen nach Kassel und wurde im Januar 
1809 Musikdirektor der deutschen Oper. Nach Anflösang des deutschen Theaters 
in Kassel, die noch in demselben Jahre erfolgte, war er für die französische 
Oper thätig. Der Sturz der Fremdherrschaft in Deutschland 1814 brachte ihn 
natürlich um seine Stellung, aber im Januar 1815 finden wir ihn bereits als 
Musikdirektor des KationaUheate» in Mains thfttig; ein Jahr darauf ging er 
>>*oh Dresden als Musikdirektor der Seconda'schen Truppe, nach deren Auf- 
lösung er sich in Leipzig privatisirend aufhielt, bis er im Februar 1817 zum 
Musikdirektor an der Kreuzkirche zu Dresden ernannt wurde, als welcher er 
Plereits am 2. ^Nlürz 1822 starb. Von seinen Compositionen sind zu nennen 
•osaer den Opern »Les marinsa, »Der frohe Tag«, die Muaik zum Klingemann- 
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toben »Moses« und zu dem allegorischen Schauspiel »Saxonia*', ferner ein Ora- 
tomm »Die neben Worie des Erlöserac, Oantaten o. g. 
ülMrtly s. Hilbert 

rberti, Grazioso, Professor der Rechtswissenschaft zu Ciaena in Italien 
im 17. Jahrhundert, ist von Allacci als der Verfasser des Buches: t>ConfraHo 
musico in sette parti dlvisoa (Roma, Luigi Grign.mo, 1630, in 8°) bezeichnet 

Uccelli, Mad. Carolina, geborne Pazzini, wurde in Florenz Anfang des 
19> Jahrhunderia yon wohlhabenden Eltern geboren. Anfänglich betrieb sie die 
Mnsik sa ihrem Yergnttgen, jedooh naeb dem Tode ibree Gatten, ' dw Proftnor 
der Literatur war, machte sie einen Beruf daraus. Im Jnni 1830 wurde anf 
dem Theater Percjolu in Florenz eine Oper i>Saula, zu welcher sie auch das 
Libretto geschrieben hatte, aufgeführt. 1832 folgte ^Emma di Reshurgo* nach 
dem von Meyerbeor gleichfalls benutzten Texte. Eine dritte Oper: »Eufmio 
di Messinan gelangte nicht zur Aufführung, nur die Ouverfcnre wurde in Mai- 
laad in einem Gonoerte gespielt. Mit ibrer Tocbter, die bei Bordogni «b 
l^ngerin ansgebildet war, onternabm sie ap&ter Beisen dorcb Belgien, HolUnd 
und die Schweiz. 

üccelUnl, Dom. Marco, Kapellmeister zu Parma um die Mitte des 
18. Jahrliuuderts, führte daselbst folgende Opern seiner CompoRition anf: «I« 
N'ave d'Eneaa, 1G73, nGiove de Elide fulminatoa^ 1677. Instrumeutulcompoü- 
tionen efBohienen Bwiecben 1650 — 1660: •Senate tmfonie e eorrenH « 2, 8 «4 
HrommUU, lib. 1 et 2. »SoMte a2eB violini, o äUri tbromMÜm^ Ub. 8. »5HMft 
correnii ed arte a 1, 2 0 3 stromentiv, lib. 4. 

I'd, auch V.ud (vergl. Eloud'), heisst die arabische Laute, die noch jpfzt 
im Orient /^t'braucht ist. Das Saiteninstrument hat ganz die F^orm der abind- 
luuditicheu Laute, die von dort sammt ihrem Namen entlehnt ist. Der Körper 
ist Ton Holz, gewSbnlieb Tanhenbols, der Hala von Ebwiholi nnd derc^ehoi 
nnd bSnfig sind Schallboden nnd Hab mit Elfenbein und Perlmutter auagel^ 
Seine Gesaramilange steigert sich bis auf 25 Zoll, lün^ar ist das Instnunent 
selten. Seine Bespannung urafasst im Qanzen 7 Doppelsaiton von Schafd&nn. 
Gespielt wird es, wie die Laute, mit einer Bidcbeh, was im Abendlande eine 
Geierfeder war. 

üdalMkalk tob MsIbim» wurde 1126 Abt au St. TTbiob in Augßhaig nid 
starb daselbst 1151. In den JahrbOcbem der Stadt wird er ab Diebfer vaä 

Tonkünstler gerühmt und die von ihm componirten Hymnen an den heil. TJlriclj 
und den lieil. Afra haben sich an df r dortigen Kirche bis in unser Jahrhundert 
hinein erhalten. Er hat dazu auch die Musik gesetzt, der Gesang ist nur mit 
den damals üblichen Zeichen notirt. Eine Abhandlung: aDe Musican hinterliess 
er im Mannscript. 

UduluU, eine indiscbe Trommel ^ welcbe beim Tempeldienst in Anrns* 
dung kam. 

Vebelklaug wird fälschlich auch als deutsche Bezeichnung für Dissonasi 
angewendet. Selbst die schärfsten Dissonanzen sind keine TTebelklünge, so lange 
sie überhaupt noch die Intervallenverhültnisse erkennen lassen. Die schor&te 
Dissonanz: die grosse Septime, namentlich in ihrer .ümkehrung als kleine Str 
cunde, ist immer noeb niobt als üebelUang zu heaeiobnen,. wenn sie vorberötet 
und so eingefttbrt wird, dass die Intervalle nocb zu unterscheiden sind. £q 
Uehelklängen werden die Secunden erst, wenn sie sich häufen; die groiM 
Septime sclion. wenn sie durch stark tönende Messinginstrumente eingeftihrt 
wird. In der I>.'i!:,'e wie unter a) Bind der frrosse Noncnaccord ebenso wie der 
kleine nur Dissonanzen und uls solche durchaus wohlklingend; in der Lag« 
wie unter b) wird selbst der kleine Nonenaocord sum üebelklange: 



a) h) 
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Die Häufung der Secunden in den Lagen unter b) stört die Wirkung, so dast 
die TSne nnd Interrelle kaom melir sn nnteraeheiden eind und die Diseonens 
wird M trirUieh mm UebeUdang. 

üeberbltMB nennt man bei den Blasinstrumenten die durch veränderte 

Lippenstollung nnd Luftfahrung herbeigeführte Erzeugnng der sogenannten 
Obertöno als Grundtöne. Bei Flöten, Oboen und Fagotten ist zunilchst durch 
Ueberblasen die Octave des ursprünglichen, bei normaler Lippeustellung und 
LnftflUnrong enengten Tons sn gewinnen. Die sweiie TTebeflilasnng ergiebt 
die Dnodeoime, die dritte die Doppeloetave. Naoh derselben Ordnung erfolgt 
auch das Ueberblasen bei den Messinginstrumenten, Bei der Clarinette da- 
gegen wird, den gedakten Pfeifen der Orgel entspreobend, schon bei der ersten 
Ueberblasung die Duodecime gewonnen. 

VeberblAslg heisst eine Orgelpfeife, wenn sie einen höhern Ton erzeugt, 
als den, den sie ibrer Grösse naoh angeben sollte. 

üebergnIleB heisstdasfistnlirendeüeberblasendereiigmensnrirtenOrgelpfBifen. 

üebergang, Trantiiion , nennt man die Modulation (s. d.) nach einer 
andern Tonart; sie unterscheidet sich von der Ausweichung nur dadurch, 
dass diese die neue Tonart nur berührt oder vorübergehend festhält, während 
nach einem XJebergange* die neue, dadurch gewonnene Tonart meistens zeitweis 
als Hanpttonart festgehalten wird. So erscbeini bei den swei- nnd mehrtheiligen 
TonstSeken jeder nene Theil in einer nenen Tonart nnd wenn diese auch vor- 
wiegend in nächster Beziehung zn einander stehen, so werden sie dooh &st 
immer durch einen entschieden in die nviie Tonart führenden Uebergang vor- 
bereitet, wie bei dem Sonatensatz oder dem Rondo. Bei jenem tritt der 
zweite Theil in der Regel in der Dominante oder auch einer der Medianten 
ein, die nicht eigentlich einer modulatorischen Vorbereitung bedürfen, aber diese 
wild dodh meist von den Gomponisten mit grosser Sorgfalt ansgefittirt Aneh 
bei dw I'nge wird nicht selten eine oder die andere Durchführung in einer 
neuen Tonart eingeflihrt und diese in solchem Falle zuerst durch einen wirk- 
lichen Uebergang gewonnen. Die Zwischensätze der Fuge al)er moduliren 
meistens nach fremden Tonarten, so dass, wenn wieder eine Durchführung 
im Hauptton eintreten soll, dieser erst wieder durch einen Uebergang gewonnen 
werden muss. Yon besonderer Bedeutung wird der Uebergang Ar unsere mo- 
derne Masikf namentlieh in der ansttbenden Praxis. Wenn ein Clavierspieler 
in die Lage kommt, Stiloke aus Tersehiedenen Tonarten, die unter sich nicht 
nähere Beziehung haben, vorzuspielen, so wird er sich den Erfolg sehr beein- 
trächtigen, und nicht selten sogar Unbehagen erzeugen, wenn er das thun wollte, 
ohne die neue fremde Tonart durch einen Uebergang vorzubereiten. Nach einem 
Stack aus (Mwr kann er ein neues aus A-maU, Ch^t ^'ätiTt J^^B spielen, 
sber brSohte er eins aus S; S-, Det» oder^JD-dlMr unmittelbar darauf, so würde 
er damit feiner organisirte Ohren beleidigen, jedenfalls aber für sie den Anfang 
des neuen Stücks abschwäclien, weil das Ohr, das noch die C-r/«/r-Tonart fest- 
halt, erst an die neue Tonart sich gewöhnen muss, um zum ruhigen Genuss 
zu kommen. Hier ist es zweckmässigi die neue Tonart durch einen geschickt 
ansgef&hrten Uebergang zu gewinnen. Begleitet aber der Clavierspieler sum 
Oesangei dann wird ein solcher Uebergang auch in den Ildlen meist nöthig 
nnd zweokmSssig, in denen er bei der Ansführung von Ciavierstücken über- 
flüssig erschien, wenn diese in näher verwandten Tonarten gesclirieben Bind. 
Für den Sänger dagegen ist es durchaus nöthig, der Tonart immer sich be- 
wosst zu sein und es ist daher meist eine grosse Hülfe für ihn, wenn er selbst 
bmm Wechsel nach verwandten Tonarten in die andere Tonart des neuen Qe- 
sangsataes dureb einen Uebergang eingeführt wird. 

üebei^hang der Auflösung einer Dissonanz oder eines di^sonirenden 
Accordes {Ellipsis, Katachrestische Auflösung). Eine soMie findet schon statt, 
wenn ein Intervall eine andere als die ursprünglich normale Wendung nimmt, 
ohne den harmonischen (iang zu verändern: 
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Doch beseidmet man dime Fftlle besser alt verzögerte Anflösangen, da es mn- 
■tindUdier enebeint a) als vereinfachte Dantelliing von b) zu betrachten. That- 
sSobHche TJebergehnng der AuHösung ist es, wenn, wie in folgenden Beispielen 
dissonirende Accorde einander folgen, durch welche eine AuBweichnng herbei- 
geführt wird: 

») b) 

Die normale Auflosung unter h) ist bei a) verlassen, indem die Auflösung des 
ersten Doininuntaccordes unterdrückt und übergangen, er ohne Weiteres in 
einen andern Dominautaccurd geführt wird, ebenso wie in den folgenden ßei- 
spiekn nnter a): 




Uebarladaii iat ein Kunstwerk, wenn die an sieh nntergeordnetem Einael- 

heiteu, die nur als nähere Erläuterungen oder als Ausschmfickuogen des Ganaen 
erscheinen sollen, sich so häufen und so vorherrschen, dass sie den einheitlichen 
Qesammteiudruck stören, Verständlichkeit und L'ebersichtlichktit desselben er- 
schweren. Freilich hängt dies auch viel von dem das Kunstwerk Betrachtenden 
und Geniessenden ab. Die Fähigkeit, diese Einzelheiten aufzufasäeu und sie 
fortwShxend im Zosammenhange an geniessen nnd im Yerbältniss som ganaen 
Kunstwerk zu erfassen, ist natürlich in sehr Tersohiedenen Graden vorhanden, 
so dass dem Einen das noch dürftig erscheint, was der Andere schon für über- 
laden erklären muss. Das Mauas für Einführung, Ausdehnung und Durch- 
arbeitung dieser Einzelzüge des Kunsiwerka ist deshalb sehr schwer zu be- 
stiuiuicu. Die instrumentale Begleitung zum Gesauge erscheint überladeUi wenn 
sie diesen Terdedkt und seine Wirkimg beeintrlohtigt» Bei der Yerbindniig 
yon Qeaang nnd Instrumentalmusik bleUvt «rstersr inuner die Hauptsache and 
wo die Begleitung solche Bedeutung gewinnt, dass sie jenen beeinträchtigt und 
in den Hintergrund drängt, darf man sie mit vollem Eecht als überladen be- 
zeichnen. Ebenso häufig wie der instrumentalen Uebcrladung begegnet man 
der harmonischen. Diese tritt da ein, wo sich Accord auf Accord häuft, 
<dine daiB die Tonart oder andi die Tonarten eine bertunmte Ausprägung ge* 
Winnen, so dass anoh Melodie nnd Bhythmus in ihrer Ent&ltnng gehindiBri 
werden. Die Forderung, dass auch bei dem giössten Beichthnm der aufge- 
botenen und verwendeten Harmonik dennoch die Haupttonart und Uauptton- 
arten als .solche geltend bleiben und dass dabei die Melodie in freie >ter Ent- 
hiltung diese harmonischen Massen in Fluss bringt und der Rhythmus nut 
seiner ordnenden Macht sie übersichtlich gruppirt, ist keine individuelle, tob 
grosserer oder geringerer Fähigkeit abUingige, sondern in der Idee dee Kunst- 
werks bedingt und ihre Erfilllnng Usst dies in reichster Ausstattung, aber 
ohne I-'^eberladung, entstehen, wie unsere grossen Meister von Palestrina bis 
auf die Gegenwart gezeigt haben. Im vorigen und noch in der ersten Hälfte 
des gegenwärtigen Jahrhunderts musste sich die Melodie eine eigne Art Ueber> 
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UduDg gefallen Usaen, indem sie die Sunger, um ihre KeUfertigkeit zu zeigen, 
80 mit Coloraturen und Schnörkeln überladen, dass man fast keinen gehaltenen 
Ton mehr zu hört-u bekam und diese Weise fand auch im vorigen Jahrhundert 
namentlich im Ciavierstil weite Yerbreiiung. Zum Charakterisiren der ver- 
werflichen Vortrug ;^art, die auf Erzielung äusserer Effekte diuch scharfe 
Aeoenie, hftuüge GegenabenteUimcp von JSbrie und FioMf Ton Cfrucendot und 
Ihcntpendot, toh Eitardando* und Aeederando» n. e. w. berechnet iat, bedient 
man eich weniger der Bezeichnung überladen; diese Art heiaet vielmehr ma- 
nierirt, um zugleich anzudtuteu, dass die Anwendung von an und für sich 
reizvollen Kuiistinitteln zur Unnatur geworden iet| dass diese nicht die ent* 
sprechende Verwendung Huden. 

Uefeerläa» Felix Wilhelm Adalbert, königL Mnaihdirektor, Gesanglehrer 
•D der Lonieenetidtieehen Redbehnlay Cantor nnd Organist an der Dorotheen- 
städtischen Kirche und Dirigent des Oesangvereins Dorothea in -Berlin, ist 
daselbst am 27. Juni 1837 geboren, besuchte das Gymnasium zum grauen 
Kloster und, da er die Musik zu seinem Lebensberuf erwählt hatte, das 
Conservatorium der Musik in Berlin, später das Kiichcninstitut und die 
kSnigL Akademie. Hier gewann er 1862 die sUbeme MedaiUe und 1864 mit 
einem Te dmm Utuätmu$ Mr Solo, Ohor and Orehester den Michel-Beer'sehen 
Freis, bestehend in einem Stipendinm n einer Stadienreise nach Italien, die 
er in den Jiihron 1604 — 1865 ausführte. 1865 wurde er Organist an der 
Bartholomäuskirche, 1866 an der Dorotheenstädtischen Kirche und 1867 Ge- 
sanglehrer an der Louiscn.städtischen Gewerbeschule. Seit 1873 ist er auch 
bei den sonntäglichen Hausandachteu in der Kronprinzlichen Familie thätig. 
Yen seinen Compositioneii sind nnr einige kleinere gedrockt: Lieder, Clavier- 
stücke, Quartette u. s. w. Ein Oratorium »Das "Wort Gottes« brachte er 
1872 zur Aufführung; ein Requiem für Solo and Chor 1873, ein Stahat mater 
für Solo und Chor 1H74 und ein zweites Oratorium »Oolgathaa 1H7H. Ausser- 
dem sind noch drei Opt rn: »Egmouta, »Karin« und eine Komische »Weiberiist« 
gleichfalls im Manuscript beendet. 

üeltorleituf» nieht an yerwechseln mit Uebergang, obgleich beide immer> 
hin nahe yerwandt sind* Der Uebergang ist allerdings anch eine üeber- 
leitung im strengsten Sinne des Worts, allein in der Regel bezeichnet man 
damit die meist kurzen, oft auch weiter ausgeführten Zwischensätze (s. d.), 
durch welche die Hauptsätze der grüsseru Instrumeutallormen, des Sonaten- 
und Bondosatzes verbunden werden; bei der i^'uge heissen sie Zwischen- 
harmonie (s. d.). Die üeberleitnng ist in der Begel anch mit einem 
üebergange ▼erbondsn, hftofig idrd dieser anch zu einer Ueberlcitung 
anageweitet, aber dennoch müssen beide Begriffe streng auseinandergehalten 
werden, da sie im Grunde etwas Verschiedenes bezeichnen. Der Uebergang 
soll eben nur die neue Tonart vorbereiten, er bezieht sich nur auf die Har- 
monik bestimmter Tacte; durch die Ueberleitung dagegen sullen grössere, 
weitaasgesponnene Hauptpartien Ton bestimmtem and Tersehiedenem Charakter 
▼erbonden werden; hierbei kommt dann nieht nnr die Barmonik in Betracht, 
sondern hauptsächlich der Inhalt der zu verbindenden Partien. Im Artikel 
Bondoform ist nachgewiesen worden, wie hier einem Liedsatz von bestimmtem 
Inhalt ein anderer von ebenso bestimmtem aber gegensätzlichem Ausdruck ent- 
gegengestellt wird und dass, um diese Coutraste etwas zu vermitteln, oder sie 
auch in andern Fällen noch bestimmter heraustreten sa lassen, dem ersten 
Satse des Bondo, dem Liedsats, eine üeberleitnng folgt and dann erst der 
Gegensatz, und dass diesem dann auch nicht wieder unmittelbar darauf der 
erste Liedsatz folgt, sondern dass wiederum eine Ueberleitung die neue Ein- 
Tuhrung des Liedsatzes herbeiführt. Natürlich werden beide Ueberieitungen 
verschieden ihrem Charakter und Inhalt nach sein müssen, da sie von ver- 
schieden charakterisirten Partien aus, und nach solchen aneh wieder snrfiok 
gehen. Wir deuteten mehrfaeh an, dass in der Regel der harmonisohe Apparat 



Digitized by Google 



864 



Ueberl^ea — Uebermässiger Seztaooord. 



einen Uebergang nicht absolut nöthig erscheinen lasse, da diese Partien meist 
auch in näher verwandten Tonarten gehalten sind, aber der ideelle Gehalt 
maoht eSm lolohe Verwendung als TTeberleitong nfitlug. Du gilt aucliTOtt 
dem eigentUohen Sonatensatz; der erste SatB desselben, der Hauptsats 
geht in der Regel in eine Ueberleitung aus: dann erst tritt der Seitensats 
auf; nicht selten wird dann auch der Durchführungssatz durch eine Ueber- 
leitung eingeführt und ebenso der dritte Theil, der die raannichfach raodificirte 
Wiederholung des ersten Theils bringt. Aehuliche Bedeutung gewinnt auoh 
die TJeberleitnng bei grSssem Yocalwerken: Oper und Oratorium. Hier 
erwiobst oft die Kothwendigkeiti die einaelnoi entsohieden ansgeprSgtos und 
auob abgeschlossenen grösseren Formen unter sich änsserlicli in verbinden; 
dies gescliicht dann ebenfalls durch eine T' eb e rl e itu n g , die denselben Ge- 
sichtspunkten unterliegt, wie die beim Rondo oder dem Son atensatz. Auch 
liier gilt es nicht nur, etwa eine Lücke auszufüllen, um auch ausserlich anzu- 
aeigen, dass der Fortgang der dramatischen Entwickelnng keinen StillBtand er- 
leidet, iBondem es sollen die betreffenden Tonsätie so Terbnnden werden} dan 
dadurch auch die dramatische Darstellung unterstfitat» der dramatisohe Verlauf 
der betreffenden Situation verständlicher wird. 

Ueberlegen, die eigenthümlichc Fingersetzung, nach welcher man den lan- 
gern vierten Finger unter Umständen auch über den kurzem fünften, den 
kleinen Finger setzt: 



I234S454 




Uebermässigy »uperfluum, heissen alle um einen kleinen Halbton erhöhten 

reinen und grossen Intervalle. Diese Erweiterung des ursprünglichen grossen 
Intervalls kann auf doppelte Weise hervorgebracht werden, entweder durch 
Erhöhung der obern a), oder durch Vertiefung der untern Töne b): 



a)l. 



5. 



b) 



m 




Vebemiasig« Prlme» die ErhShnng der Prime um einen Halbton, oben 
unter a) und wohl zn unterscheiden von der Ideinen Seeunde dSw, dem anf 
Bwei Tersohiedenen Stufen der diatonischen Tonleiter lieg«&den grossen Halbtoc 

üebermftssiß'e Quart, quarta superflua, auch Tritonus, das aus drei 
Gansstnfen bestehende Intervall — oben unter a) 3 — daher der Name Tri» 
ionus (s. d.). 

Uebemiilssige (|uiut, Quinta super/lua, das aus vier Gauzstufeu be- 
stehende Intervall, oben unter a) 4. 

U6b«nulHlge Seeute» 9«eunda iuptrflua, das aus einer Gans- and 
einer kleinen HalbstuBs bestehende IntervaU, oben unter a) 2. 

rebermiaflg« Sexte, aeata Muperfluaf das aus f&nf Gkmastufen bestehende 

Intervall, oben unter a) 5. 

UebermüsHiK^er Dreiklangf Trias superfluOf der aus zwei grossen Term 

bestehende Dreiklang: 



Iii 



Näheres unter Dreiklang und Alterlrte Accorde« 

UebermSssIger Sextaceordy der Sextaccord mit grosser Terz und über- 
mässiger Sext als erste Umkehrung des durch Erhöhung seines Grundtons alte- 
rirten Molldreiklangs: 
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Uebermässiger Terzqaartaccord mit grosaer Terz, üliormässiger Quart aad 
Sext als zweite UmkebruDg des alterirtcn Septimenaccordes: 





teberschlag, s. TJebervar£i 

Uebersehlagen, das Kreuzen der Hände beim Clavierspielen, so dass die 
rechte Hand unter die linke zu steben kommt, und die Unterstimme spielt, 
oder dass die linke über die recbte tritt und die Oberstimme spielt, s. mano 
ifira und iinisira, 

Ueb«nehla8«B» frau. Ociovier, bei BlatinBtramenten dnroli stibrkerei An- 
blasen die böhere Octave des nrsprflnglicben Tons angeben, a. TJeberblaeen« 

Ueberschlagende Hanej eine Blasmanier der Trompotrr, ein sogenannter 
Zungenschlag, der sieb von der sogenannten schwebenden Haue dadurch 
unterschied, dass diese auf einem Ton aasgeführt wurde, während die über- 
schlagende Haue aus zwei Accordtöueu Lestand: 

Schwebende Haue. J/' dim. p UeberHchlagende Haue. 

pp eres - cen ■ da ff to - ho to • ho to, to - ho io- ho to. 

Die hier beigegebenen Silben deuten die Art der Ausführung an. Altenburg 
giebt darüber*) Auskunft. Er sagt par?. 92: "Die deutschen und gelernten 
Trompeter haben besonders in diesem Feldstückblasen vor andern einen grossen 
Yoniig, denn n» bedienen sieb hiem gBwitier M »nieren und YorfcbeUe, wo- 
diirelt das Feldstück- und Principalblaien sehr ausgesohmttokt und yer- 
bessert wird. Sie heissen: die Zunge oder der Zungenschlag und Haue. 
Die erste benennet man darum so, weil man sie nicht anders als durch einen 
gewissen Schlat,^ und Stoss mit der Zunge, vermittelst Aussprechung etlicher 
kurzer Silben in das Mundstück hervorbringen kann. Dieser Zungenschlag ist 
▼on Teraobiedener Art; denn man br»nobt bienn sowohl bei der einfkeben als 
doppelten Zunge nicht einerlei Ansiprache der Silben«. Für die TerBchiedenen 
Arten der Zunge giebt er dann die Silben: writiriton<i oder •Htikitorm nnd 
riHritonv oder y>fü'itikifon<i an. Er fügt dann noch hinzu: »Ausserdem ist noch 
zu erinnern, dass die Haue nur am Ende beim Feldstück- und Tischblasen, 
keineswegs aber, doch nur selten, in der Mitte oder beim Principal stattfindet«. 

üeBflncitMBy Beieiebttiing Ittr eine Art der Fingerwtnmg — Applioatnr, 
durch welche die Inetnunentenipieler es ermöglichen, den gesammten i?onreioh* 
thnm mit fünf resp. zehn Fingern hervorzubringen. Beim Clavierspiel ge- 
schieht es dadurch, das man den zweiten, dritten nnd vierten Finger über den 
Baumen setzt: 



5 4 3 2 12 I WJ [ r » -■■ J 



1 



5 4 S 2 



5 4 3 3 



*) «t'V'ersach einer Anldtmig zur ]ieroiseh*mesikalischen Trompeter- und Paukerkimst*' 
HaUe, 1795. 
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Ueberaetxen — üeber* und Untersteigen. 



Bei den Streichinstrumenten geschieht das TJebersetzen so, dass die 
Hand Torwarts rückt und der erste Finger den Ton greift, der vorher vom 
«weiten, dritten nud vierten Finger gegriffen wnrde: 



112 

hrf AT I 1- 
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1 2 I 2 3 4 3 


I 2 3 I 2 3 









Beim Pedalepiel bei der Orgel erfol^'t das TTeberietien, wenn der Fnn neh 
über die Spitse des andern hebt; wenn er hinter der Ferse lieh votibew^ 
heisst dies ITntersetsen: 



linker. leehter. 



r. 



1. 



r. 















W r, 










i 





Uehersetzon. Unter- Ueber- Untersetzen. 
Ab.sixtz. Spitze. setzen, setzen. Absatz. Spitze. 

Uebersetzeu beim Pfeifenwerk der Orgel, auch Uebergallen genannt, 
heisst die zu scharfe Intonation, wodurch das Uebersohlagen derselben in die 
Octave oder Deciine hcrbeit^efülirt wird. 

Uebersiuffer wurde in den Meiatersingerschulen derjenige Sänger genannt, 
-welcher bei dem sogeuanaten Haupt- und Wettsingen den ersten Preis 
gewann. Dieser bestand in dem sogenannten Kleinod, dem DavidsgewüiBBr, 
s. Meistergesang. 

Heber- und llnterstelgen» das Bnrohkrenzen der Stimmen, so dass im mehr- 
stimmigen Satz zeitweis eine höhere nnter eine tiefere Stimme zu'liegen kommt 
Es wird dies zum Tlieil ans der mehr äussern Rücksicht, um falsche Fort- 
schreitungen zu vermeiden, unternoimnen, thoüs aber, und das ist die höhere 
Weise, nm den selbständigen Gang der Stimmen nicht zu unterbrechen. Wenn 
Baeh in den naehstehenden Stellen ans Ghoralbearbeitnngen den Alt unter 
den Tenor ftthrt: 



80 thut er diea allerdings zunächst um Octavcu zwischen Alt und Bass si 
meiden, allein zugleich erhftlt der Alt dnreh die nene FQhmng eine weseotiidi 
bessere lifolodie. Bei den älteren Italienern, auch noch bei Falestrina, wir 
diese Weise der Verwendung der Octave nicht selten und zwar in noch sos- 
gesprochenerer Weise wie bei Bach, so dass die accordische Wirkung durchaus 
uuf Quinten und Octaven beruht b), die nur durch die Kreuzung der Stim- 
men aulgehobeu werden a): 

a) b) 

mm 




Wirklieh k&nstlerisch gerechtfertigt ist natürlioh jene Kreuzung der StinmiBf 
welche dadurch herbeigeführt winl, ilasa die eine Stimme einen bedeutnMB 
melodischen Gang ausfahrt, wie hüuüg bei Joh. Seb. Bach: 
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Uebertheilendts Verhältuiäü — Uebungen. 



2) 



Je • >a mei* ne Freo 



de. 
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So wird aneh der 



So 



wird aoeh der 



« — 



bi - ge der ChxiaL 




Im traten and zweiten Beispiel wird der Tenor an den bezeichneten Stellen 
Aber den Alt geführt; im dritten geht der Tenor anfanga nnter den liegenden 

BtHy und dann steigt dieser Aber den auf g ruhenden Tenor, der zweite Sopran 
aber geht, um sich in seinem melodischen Gange nicht aufhalten zu lassen, 
unter den Alt, der wiederum, seinem melodischen Zuge folcfend, nach h steigt. 
Zq macht- und glanzvoller Wirkung wird diese Kreuzung unter andern auch 
von Händel in seinem »Judas Maccabaeus« angewendet: 

. Stimmt an! Zi-on hebt ihr Uaupt, hebt ihr Haupt cm - por! 




IHfanint an! 
ihr Haupt 



hebt ihr 




em • por. 



Hanpt em - por. 
Stimmt ihn an, 



Stimmt ihnrant 
stimmt ihn aal 



ü«Hrlh«UradM TarUltBlMy BuHo »uperpariUnw, heint ein YerhSlt- 

niss, bei dem die grüsscif Zahl die kleinere ganz enthÜt und nooh einige 
Theile derselben, wie das Vrrhältnisa der Sext: 8:5. 

rebertheiliges VerhältnisSy Ratio superparticularis, dagegfu wenn 
die grössere Zahl die kleinere ein Mal ganz und noch einen Theil derselben 
enthält, wie das der Quint 2:3, der Quart 3:4, der Terz 4:5 IL S. W« 

Uab«nnuf oder üebersehlag nannte man früher wohl auch den auf» 
steigenden Nachschlag (s. d.). 

Vebeniehen, das Herüberziehen des einen Tona nach dem andern, beim 
Vortrjij?e der Cantilene namentlich angewendet. Auch bezeichnet man damit 
die fehlerhafte zu hohe Intonation beim Gesänge, im (iegensatz zu der eben 
ao fehlerhaften zu tiefen Intonation, welche Unterziehen heisst 

lJe1iug0B nennt man die Tonatfieke, die snr leiohteren nnd aieheren Er- 
langung gewiaaer teehniacher Fertigkeiten geaohriehen werden. Haben sie eine 
beatimmte, in sich abgeschlossene Form, meist die dM Präludiums, so heissen 
«ie Etüden oder Stadien, für den Geaang Solfeggien (a. d.). Auaaerdem 
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Ugab — Uhde. 



erhalten sie besondere Namen nacli den bestimmten Zwecken, welebe ne Ter> 
folgen; die meist formlosen Fi n g * r ü L u ngen sind üebungen, welche beson- 
ders die Kraft und Gelüafigkeit der Finger anstreben sollen, wie die Hand* 
gele ukübiingen die Leichtigkeit deanebj auchs des Handgelenks; diel'ebungen 
zur entsprecLendt'U Ausführung des Trillers huissen Triller Übungen; dio 
auf die T un leite r gebauten technischen Studien Tonleiterübungen. Die 
eben&Us meist formlosen, nur ans tonleiterartigen nnd arpeggirenden Figuren 
ansammengesetzteD Stimmübungen verfolgen den Zweck die Stimme einzu- 
singen and ibr Geläufigkeit zu geben. Auch besondere contrapunktische 
und harmonische üebungen, ebenso wie rhythmische, sind nothwendig 
zur Beherrächuug der contrapunktificbeu Formen, wie der harmonischen and 
rhythmischen D arstellungsmittel. 

Tgab, Uyahhj wabrscbeinlicb der Gesammtname für Blasinstnuamri» in 
der altbebräisoben Mnsik mm ünterscbiede von Kinnor, nnter weloben di« 
Saiteninstrumente zu verstehen sein werden« Jnbal wird als der Erste genannt 
derer, die mit Kinnor und T^gab umzugehen wissen, und Hiob 21, 12 hewt 
es: »Sie jubeln bei Adufe und freuen sich beim T^^ab-Schalle«. 

Ugherioy Fompeo, Virtuose auf der Doppelhurfe und Tanzmeister zu 
Mailand im Anfimge des 17. Jabrbnnderts, zeigte sieb andb als Componist in 
dam folgenden von ibm beraosgegebenen WotIm: pBaOeUi, Ooffliarde e OarrmA 
a 3, cioe 2 Conti et il S can partiturat (Milano, 1627). 

llgrolino, Blasius, venetianischer Priester und Gelehrter, lebte um die 
Mitte des 18. Jahrhunderts. Er veröffentlichte in den Jahren 1744 — 1769 
34 Bände in Folio über hebräische Alterthümer. Die umfangreichste derartige 
Sammlung führt den Titel: ^Thetawrut anHquÜabm saerarum, complecteru uke- 
timma daruHmorum tirorum putetättj in fMu$ veterum Sebfiuanm moretf le^ 
instituta, ritus sacri et civüe» iUusiranturv. (Yenetiis, 1744 — 1769). Der Inhalt 
des 32. Bandes bezieht sich ausschliesslich auf die hebräische Musik. Zehn 
Kapitel des ^Schilte Hag(jihorumn^ welche von der hebräischen Musik bändelst 
sind von T^golino aus dem Hebräischen ins Lateinische übersetzt. 

UgoliuOy auch Ugoliui, mit dem Beinamen D'Ürvieto, nach seiner 
Oebnrtsstadt desselben Namens benannt» lebte im 14. Jabrbnndert nnd sehrisb 
die Abbandlnng »De Mutica menturatan^ welebe die Bibliothek Casanaterse ia 
Bom besitzt; frOber befand sieb diese« Mannsoript im Besitae des Abbe 
Baini daselbst. 

Tgolino, Yinccnzo, auch Hugeliuus, gelehrter Kirchencomponist, iu 
Perugia in der Mitte des 16. Jahrhunderts geboren, war ausgezeichneter 
Kirebeneomponist nnd Lebrer. Er kam jung naeb Bom nnd wurde dort dar 
Sebfiler von Bemardino NaninL 1603 Übertrug man ibm das Amt des Kapell- 
meisten an Maria Maggiore zu Eom, doob bereits 1604 wurde er von einer 
so schweren Krankheit heimgesucht, dass er erst IfiOO wieder in Thätigkeit 
treten konnte, man hatte ihn aber seiner Verdienste halber im Amte belasse^. 
Im genannten Jahre ging er nach Benevent in eine ähnliche Stellung, kehrt« 
aber 1615 naob Bom nrllek und flbemabm die KapellmeutemteUo an St. Lni^ 
bis er 1620 an die Kapelle des Yatieans berufen wurde. Im Februar 16S6 
nahm er krankheitshalber seinen Abschied und starb noch in demselben Jahre. 
TJgolini wiir einer der gelehrtesten iNIusiker der römischen Schule und berühmt 
als Lehrer; zu seinen Schülern gehört Horaco Benevoli. Ton seinen Conipt- 
sitionen erschienen im Druck: »Zwei Bücher achtstimmiger Motettena (BoiOi 
Zannetti, 1614). »Zwei Bücher füufstimmiger Madrigalec (Venedig, VinoeD^ 
1615, in 4*). »Vier Bttdier ein*, awei-, drei- und vierstimmiger Motetten nit 
Bass continuo für die Orgel« (ibid. 1616, 1617, 1618 und 1619, in A*). »Zwei 
Bücher achtstimmiger Psalnie« (ibid. 1620). »Zwei Bücher Messen und Mo- 
tetten für acht und zwölf Stimmen« (Rom, Soldi, 1622). »Sahnt et moteUi ^ 
12 vocia (Venedig, Vincenti, 1624, in 4^). 

Uhdey Jobann Otto, königl. Kammergerichtsrath, Criminalrath und Hof- 
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richter zu Berlin, wurde am 12. ]Mai 1725 zu Tnsterburg in Ostprenesen ge- 
boren. Sein Vater, Hofcrorichtsrath diisclbst, hatte ihn zwar gleichfalls für die 
juridische Lauf bahn bestimmt, aber er lie^s ihm zugleich auch eine sorgfältige 
Aubildimg in der Mntik m Theil werden. 1789 irarde er neeh Berlin versetit 
und auf dem Joschimethal'idien Oyrnneeinm, daa der Sohn nnnmclur beanebte, 
wurdeanch die Liebe zur Moaik in diesem wach gehalten und gepflegt. In den 
Mnsikzirkeln des Ministors von Hoppe fand er bereits Gelegenheit, als Solist 
aaf der Violine mit Beifall aufzutreten und auf den Rath des ^Ministers nahm 
er noch Unterricht bei dem bedeutenden Geiger Simonetti und studirte bei 
Sehaffiratli Clnvier. Im Jalire 1748 beaog er die UnIferaHtt In Frankfurt 
a. 0., wurde 1746 AnaknHator nnd 1748 Hof- und Kammergeriolitarath in 
Berlin. Dabei blieb die Musik aeine stete Gbnoaain, bis er am 22. Decbr. 1766 
starb. Von seinen Coraposif inn^n sind zu erwähnen: * Temigtocte; Op. di 
Metastasio, aus der mehrere Arien im »Musikal. Allerlei« gedruckt erschienen. 
Eine Cantate auf den Sieg bei Torgau, eine ital. Cantate auf den Geburtstag 
Friedrieb II. und die Ouiiate: »Die Graxien«, Text von Gerstenberg; femer 
Sinfonieui Oonoerte, Soli, Trioa, Lieder n. dergL 

IJl-hlea und Sanhieii zwei Saiteninstrumente der CbineaeUi nur in einigen 
Gegenden Chinas bekannt, wabracbeinlich indiaoben Urapmnga (a. Bd II pag. 
399 dieses Lexikons). 

l'libischeff, s. Oulibischeff. 

Ulich, Johann, Cantor und Componiat an Wittenberg gegen Ende dea 
17. Jabrbnnderta, war an Leipzig geboren nnd Terfiffratliobte: »Knrae Anlei- 
tung zur Singkiinst, in einer Tabelle abgefasst« (Wittenberg, 1678, in FoL, 
drei Bogen). Femer hat er noch Concerte mit viel Singetimmen und Instru- 
menten und religiöse Gesänge, theila atark, tbeila aobwaeb beaetat, und andere 
Oompositionen geschrieben. 

UUoa, Pedro, Jesuit in Spanien, lebte im Anfange des 18. Jahrhunderts 
n Madrid. Er Terffffentliebte eine mnaikaliBobe Abbandlnng: »ifunm univerwi^ 
0 prineipioi universal&i d» la muriea* (Madrid, 1717, in Fol ). 

Tlrfoh, Carl Ernst Hermann. Pastor zu Sprottau in Schlesien, geboren 
am 21. Februar 1795 zu Bolkenhain in Nieder-Schlesien, war in der Musik 
gründlich gebildet. Er erhielt zuerst vom Cantor Kadelbach, dann in Türsch- 
berg, während er das dortige Gymnasium besuchte, beim Organisten Kahl und 
spiter in Brealan, wo er atndirte, bei 8ebnabel nnd Bemer Mnaiknnterriebt. 
Kaohdem er die Feldsüge 1813 — 14 mitgemaobt, wnrde er Frediger in Sprottan* 
Ba eraebienen einige Compositionen von ihm im Druck: »SUeine Liedersamm- 
lung n. «5. vr.a (Breslau, (Jrass). »Versuche einiger Clavicr- und Gesangatückc« 
(Leipzig, Breitkopf & Härtel). »Wnndliedertatcln«, Sammlung von zwei-, drei- 
und vierstimmigen Liedern und Chorälen für den Schulgebrauch (Kassel, Luckhart). 

Vlriebf Ednard, geboren in Weimar 1795, erbielt daaelbat ron Haaae 
XTnterrioht im VioloneeUapiel nnd in Berlin eine Züt lang im Oontrapnnkt, 
woranf er mit 16 Jahren als Cellist in die Weimarer Hofkapelle eintrat Die 
^porn »Der treue Eckard < und ^Der Eremit« wurden 1841 am dasigen Hof- 
theater aufgeführt. Oedrnckt sind: »Erstes und zweites Concertino für Horn 
und Orchester« (Leipzig, Breitkopf & Härtel); einige Solos für Violoncello 
und Fagott. 

üliiehy Hngo, einer der begabteaten Oomponiaten der Gtegenwart, wnrde 
wn 26. Hovbr. 1827 zu Oppeln in Schlesien, wo sein Vator H ymnusialoberlebrer 
war, geboren. Beide Eltern waren für Musik begeistert; der Vater als Ciavier- 
spieler geschlitzt und die Mutter sang namentlich Mozart'sche Arien mit viel 
Geschmack und Verstündniss. Diese ersten Eindrücke im elterlichen Haaae 
waren natürlich von entscheidendem Einflass auf seine spätere Laufbahn. Kadi- 
dem er im nennten Jabre bereite aeinen Vater verloren batte, ertbeflte ibm der 
Beetor Kotaoldt Ciavier- und Orgelunterricbt, und aeine Fortschritte hierin 
waren ao anaaerordentliob, daaa die Binaiebtigem unter aeiner Umgebung über 
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■äm spllteren Beruf des aussergewöhnlichen Knaben keinen Augeublick im 
Zweifel waren. Kaum zwölf Jahre alt verlor er auch die Mutter durch den 
Tod und ?o wurde er früher als unter gewöhnlichen Verhältnissen in den 
Kampf des Lebens hiuaaBgefüiirt. Er kam zunächst auf das Gymnasium St 
Matt^iiM und ward in das mit denuielben Terbnndnie Oonvifit anfgenonuiMn, 
in welchem arme Schüler Unterhalt nnd i^eisn Unterricht erhalten, wofür m 
die Kirchenmusik auszufahren haben. Er wirkte hier als Altist und hatte 
beim Gymnasialgottesdienst die Orgel zu spielen. Hier erhielt er auch den 
ersten Unterricht im Generalbass durch den damaligen Domorganiaton Broaig. 
Die INIusik nahm ihn nunmehr bald so gefangen, dass er sich jetzt schon ihr 
ganz zu widmen entschlossen war; allein dem widersetsten sich Vormund und 
Verwandte gams entsohieden. Ulrich ging 1846 naoh Ologan, um hier tone 
Gymnasialbildung m Tollendeni nnd Ende desselben Jahres nach glücklich be- 
standenem Abiturientenexamen bezog er die üniversitit Berlin, aber mit dem 
entschiedenen Vorsatz, sich ganz der Musik zu widmen. Er war von dem 
Brt'sliiuer Uuivei-sitiitfimnsikdiri-ktor Mosewius an Marx gewiesen, allein da er 
zu unbemittelt war, um Honorar zahlen zu können, nahm ihn Marx nicht zum 
SohlÜer an. Auf die Yerwendnng von Meyerbeer genoei er aber den Unte^ 
rieht Dehn's dnroh linger ala iwei Jahre nnd dieser worde so fruchtbringend 
f&r ihn, dass er mit seinen ersten Werken für Kammermusik schon (das Dehn 
gewidmete Trio op. 1) wie mit seinen beiden Sinfonien das allgemeinste Auf- 
sehen erregte. Seine ^-moZ^- Sinfonie, welche 1852 erschien, machte baW 
die Bunde durch die meisten bedeutenden Ooncertinstitute Deutschlands and 
mit Beiner Sinfonie triümphale gewann er 18&8 den von der KiSnigL Bd- 
gischen Alcademie an Brflasel auBgesohriebenai Preis von 1500 Fre* nnd die 
erste Auffllhrung der Sinfonie in Brüssel am 27. Septbr. 1853, der er bei- 
wohnte, brachte ihm zugleich den begeisterten Beifall des Publikums; den 
gleichen Erfolg hatte die Sinfonie bei jeder Aufführung an den verschiedenen 
Orten, und mit den gespannte.sten Erwartungen sah man neuen Schöpfungeu 
des jugendlichen Componisten entgegen. Ulrich hatte sich in diesen 'Werkes 
▼olktibidig als Kflnstler von Gbttes Gnaden ofibnbarti daes man das IDkfcito 
Ton ihm glaubte erwarten zu müssen. Dass er diese Hoflßrangen nicht erfSllte, 
▼erschuldet zumeist die Erbärmlichkeit unserer gesammten MusikverhältniRff^ 
die nur die Mittelmässigkeit triig^t und begünstigt, bedeutendere Naturen aber 
zum erbittertsten Kampfe nöthigt. Ulrich war eben zu bedeutend, um tob 
unsern modernen Mnsikverhältnissen getragen zu werden, aber er hatte anflh 
den Muth nicht, mit ihnen anf Tod und Leben au kämpfen und so — ▼erksa 
er trotz seiner herrlichen Begabung leider unter Handwerkerarbeit. Im Sep- 
tember 1855 war es ihm endlieh beschieden, das Land seiner Sehnsucht, Italieu 
zu sehen, das er mit den grossartigsten Plänen zu neuen Werken betrat; er 
lebte in Venedig. Turin, Genua, Rom und Maihuid und nachdem er sich zuerst 
ganz dem ungetrübten Gcnuss des AVunderlandes hingegeben hatte, begann er 
auch wieder zu arbeiten. Eine Oper: »Bertran de JBoru*f su der ika 
Max Bing den Text geschrieben hatte, besehifUgte ihn neben andern ernsthaft, 
bis ihn die äussern Umstände wieder nach Deutschland trieben. Im Marz 1858 
kam er wieder nach Berlin zurück und sah sich bald von dem Ernst des Lebens 
80 erfasst, dass ihm die Schaffensfreudigkeit seiner Jugendjahre ganz vollständig 
verloren ging. Unterricht zu ertheilen war ihm so widerwärtig, dass er es 
bald^ YoUstftndig aufgab, nur kurse Zeit war er als Lehrer am Conservatoriins 
thitig; dann aber fährte er, um sein Leben an fristen, Arrangements fllr Gb- 
vier aus. Diese gehdren aum Besten, was auf diesem Gebiete zu leisten ist; 
aber er selbst frifiGf dubci zu Grunde. Wohl brachte er noch den grössten 
Theil seiner Oper ferlit(, auch neljen mauchera An;lern eine dritte Sinfonie 
in G-dur, allein Zeit und Menschen hatten ihm alle Lust am Schallen geraubt, 
er Termochte nichts mehr zu arbeiten, was seinen ersten Werken auch nur ent> 
Bpraeh. Dasu aeigten sieh in den letsten Jahren seines Lebens benits die 
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ersten Sporen der ftreliterliclien Krankheit^ einer sohmerzhaflen Nierenkrank- 
hett, der er am 28. Mürs 1872 erlag. Er raht in Berlin auf dem Katholiechen 

Kirchlu^ in der Liesenstraue. Wenn es auch eines günstigem Geeohioks be- 
durfte, um alle die Hoffnungen zu erfilllen, die man auf ihn setzen konnte, eo 
hat er doch auch mit dem, was er hinterliess, sich ein Gedäcktniie gestiftet In 
der Geschichte seiner Kunst. 

IJltlmay der vierte Ton der Tetrachorde Synemmenon, Diezeugmenon und 
Hyperbolaeon im Tollkommenen Tetiaohordsyttem d«r Qrieohen. 

ültbn «•^Jsnetaraiy der Tierte Ton ^eie), des Tetnohoids Bynommenon, 
unser d^. 

Ultima dirisAnuny der vierte Ton des Tetrachords Nete Dieaengmmioni 

unser e^. 

Ulttma exceUenttui) der vierte Ton des Tetrachords Nete hyberbolaeou, 
miser «j. 

Umbreit, Carl Theophil, ausgezeichneter Organist, geboren am 9. Jnni 
1763 zu Behstedt bei Gotha. Er erbielt in Erfurt durch Kittel seine Ans- 
büdung als Organist und 1785 in einem reichen Dorfe bei Gotha, Sonneborn, 
eine Anstellung als solcher, die er 35 Jahre lang verwaltete, bis ihn eine Miss- 
belligkeit mit dem Cantor des Orts veranlasste, seinen Abschied zu nehmen 
und in seinen Geburtsort snrttcksokehreni wo er am 27. April 1829 starb. 
Er hat sich seiner Zeit bekannt nnd verdient gemaoht dorch diä Heransgabe 
folgender Werke: »Allgemeines Choralbuch für die protestantiscbo 3BUrche, vier- 
stimmig ausgesetzt mit einer Einleitung über den Kirchengesang nnd dessen 
Begleitung durch die Orgel« (Gotha, Rud. Zach. Becker, 1811, in 4", 186 S.). 
Dies Choralbuch enthält 332 Melodien zu zwölf der besten neuen Gesangbücher 
Ober- nnd Kiederssehsens, msammen die Melodien nn 8880 Liedern enthaltend, 
^ vierstimmig gesetst nnd mit benffsrten Bftssen versehen sind. Aneh sind 
die damals noch bekannten Componisten der betreffenden Melodien in diesem 
Werke genannt. Dasselbe ist von Choron ins FranzüölHclie übersetzt und heraus- 
gegeben unter dem Titel: i>C'hanis Chorals ä quafre parties avec basse Continus 
9d lütitum en u»age dam leg eglises d^Aüemaijne, mis dans un nouvd ordre* 
(Perie, in 4*). Eine andere flammlnng von ein&ohen Cboralmelodiett erschien 
unter dem Titel: »Die evangeliseben Kirobenmelodien sor Yerbesserong des 
kioslicheu und kirchlichen Gesanges mit einem Vorworte über die zu ver- 
bessernden Mängel des Vortrags religiöser Gesänge von Bretschneider« (Gotha, 
Becker, 1817, gross in 8°). Folgende Orgelcompositionen: »Zwölf Orgelstücke 
verschiedener Art u. s. w., seinem Lehrer, dem Organisten Kittel gewidmet«, 
srste bis dritte Folge (Gotha nnd Leipzig, 1798, vier Bogen in Fol). »XX Y 
Orgelsttteke« (Bonn, Simroek). »Zwölf Ohoralmelodien Ar die Orgel mit ver- 
schiedenen BSssen« (Gotha, Becker, 1817, zwei Folgen). »Vier Choralmelodien 
mit Variationen (i (ebenda, 1821). »Fünfzig Choralmelodien, vierstimmig Ar 
die Orgel bearbeitet« (Gotha, 1808) sind von ihm erschienen. 

Umfang. Den Umfang der, überhaupt möglichen und noch vernehmbaren 
Töne bezeichnet der Artikel Tongreuzen (s. d.). Hier mag noch eine Zu- 
sammenstellnng des ümfangs der ängstimmen nnd der gebrinehliohen Instm- 
mente folgen: 



Organe. 


Gewöhnlicher 
L'mlang. 


Aussenewöhnlicher 
Umfang. 


Im Qansen. 


1. Sopran .... 

2. Mensosopran . . 

3. A.lt ...... 

4. Tenor 

5. Bariton .... 


c* bis a* 
a bis y* 

/bi«/* 

c bis a* 

A bis /» 
F bis 


bis /' nnd höber 

bis d 

bis c' 
bis 

^1 


S bis 2Vt Oetaven 

IV* « 

2 

2 
2 



24» 
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Umfcng der Siagilinime. 



Organe. 



7. Violine 

8. Viola . . 

9. Violoneello 

10. Contrftbass 

11. Piccoloflöte 

12. Flüto .... 

13. Glarinette in A 

in B 
in C 

14. Bassciarinette 

15. Bassethorn . 

16. Oboe . . . 

17. Englisch Horn 

18. Fagott . . 

19. Oontrafagott 

20. Trompote in O 

in B 
in D 

Q. 8. W< 

21. YentiltFompete . 

22. Horn in C . . 

in J5 , . 
in I> . . 

n. 8. w. 

23. Posaunen, Alt- 

Tenor- 
Bas» 

24. Ophickide 

25. Basstuba . 

26. Harfe . . 

27. Pianoforte 

28. Orgel . . 




e 
O 

h 

ei* 
d 
e 

D 
F 

/ 

C 
B 
D 



bis e* 

bis a* 
bis a* 

bis/ 
bis a* 
bis c* 
bis a* 
bis 

bis e* 

bis ^ 
bis /' 
bis /• 
bis 

bis ««* 
bis <^ 

bis h' 

bis ff«' 
biß 



Auät>er^ewöhnlicher 
Umfang. 



durch das Flatreolett 
noch höber 



Im Ganzen. 



4 Oetavan 



bis d» 
bis «* 
bis/» 



a bis ^» 

q bis <?• 

J5. bis 
D, bis c' 



bis 
bis 



4 
4 

2\U 
2*U 
3V'« 
3»/* 
374 
37« 
87* 
4 

2V. 

2V. 
374 
2 

2 
2 
2 



2'. 
27t 
27f 
27t 

l"« 

1 3 , 

27» 

87. 

3 
7 

7 

8 



bis es* 

bis 6» 
C[ bis/' 
bis 

~ bis/1 
^ bis 
bis rt* 
C. bis c" 



n 
tt 
n 
if 

II 
II 
I« 
n 
n 
n 
ff 
n 
ti 
« 
» 

» 

» 



n 
I* 

» 
I» 

tf 



rnifaug der Singstinime) franz.: diapaso n , ist die Ausdehnuug dos Stimm- 
organes nach Höhe und Tiefe. Bei Verwendung im alten katholibcheu Kirchen- 
gesange war den «Inaalnen Sftimmgattungen nodi «in geringar Umüuig ange- 
wiesen, der sich kanm eine Quint ftber die OetaTe erstreckte, Palesfarina und 
seine Zeitgenossen überschritten diese Ghrense nicht, so dass Otto Gibelias in 
seinem r>Seminarium modulatoriae voeoUtm vom Jahre 1657 die Tier Singstimoieo 
folgenderweise angeben konnte: 



D iscaut 
Alt 
Tenor 
Bass 



c' bis /» 
/ bis a» 

e bis/» 
F bis <^ 



»sintemalen beatigen Tages die meisten Gesänge » so für Sänger eigentlieb 

gemacht und verordnet geschrieben werden, aacb wenn dieselben sn Zeiten 
hoch, als im Diskant bis ins zweigestrichene (j oder a hinaufgehen, wie solches 
bei den neticn Auforihus MusicU hin und wieder genngsam bofindlicb.a Vir 
müssen dabei in Erwägung ziehen, dass es im Sopran und Alt Knabenstimmen 
sind, von denen hier gesprochen wird and dass man eine lobenswerthe Vorsiebt 
in Bebandlnng derselben beobachtete , beweisen anch spStere ScbriftstcOer. 
'Wolfgang Caspar Prints in seiner «Sing-Knnst« 1678 sagt (pag. 21): »Je 
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eine Stimme aufsteiget und je höher sie ist, je saUUer und linder soll sie 
geinagwi werden und je tiefer eioa Stiiiime wkd, je grönere Stirke soll ihr 

gegebea werden.a In gleicher Weise lässt sich M. Johannes QnirsÜBlden in 
»BreviariuM Muncum*. 1717 vernehmen: »Je höher der Gesang hinausgehet, 
mit desto linder tiiid lieblicher Stimme soll der Elnahe singen und den Mund 
nicht deswegen weiter aufmachen, oder den Ton mit vollem Halse herausdrücken. 
Das alLsugrosse Mundaufsperreu veruuziert den Knaben und auch den Ton. 
Denn je weniger der Mnnd offen, desto lieblicher kann der Ton im Mnnde 
fbnniret werden.« Hier sind Begidn gegeben, die anch heute noch ihre volle 
Benehtigang haben. Im Gaosen mag es befremden, dass, während die Kirchen- 
componisten nach Falüstrina, wie Seb, Bach und Andere, mit Sopran und Alt 
in Bezug auf Umfang sehr schonend uud vorsichtig umgehen, sie gleichwohl 
auf den Tenor weniger Kücksicht nehmen uud ihm nicht selten die schwie- 
rigtten Dinge stunuthett. Wenn wir die Partitur der Matthftns-Passion dnroh- 
sehen, so finden wir den BopiMi nie das a* fibersohreiteni wShrend der Tenor 
in den Ohdren sowohl als im Solo des Evangelisten sich in den gewagtesten 
Stiramrcgionen bewogen muss, ohne, in den Recitativen namentlich, von irgend 
einer Instrumentalbegleitung unterstützt zu sein. Es ist schwer zu glauben, 
dass in der Umgebung Bach's sich Sauger befunden haben, die ein so aus- 
gebildetes Falsett besaesen, dass sie es dem Brostregister ohne Stürimg an- 
sdhliessen konnten, wie wir es heate von Yogel in Mflncben hSren. In Hin« 
del's »Messias« findet man derartige Wagnisse dem Tenor nie angemnthet, 
obgleich der Componist bedeutende Sänger zur Verfügung hatte. 

Von dem Moment an, als der Gesang aus der Kirche heraus auf die Bühne 
trat und statt von Knaben von Kastraten und Frauen ausgeführt wurde, sehen 
wir den Umfang der Stimmen sich um ein Bedeutendes erwettem,. so dass 
Job. Adam Hiller in seiner »Anweisang znm musikalisch richtigen Gesänge« 
1774 ihn fidgendermassen angeben konnte: 

Discant c' bis c' 
Alt /' bis/* 

Tenor c bis o* 
Bass F bis f\ 
Somit stehen wir auf dem Boden der Gegenwart und dflrfen, um gans sieber 
zu gehen, nur noch bemerken, dass seit jener Zeit sich die Stimmung um ein 
Bedentendes gehoben hat. Wir finden in Tosi's »Anleitung zur Singkunst«, 
dass man es seiner Zeit mit dem Kammerton nicht genau nahm und au ver- 
schiedenen Orten in Italien um eine Terz difierirte. Als eine Normaistimmung 
eintrat, entsprach das a' in Paris 

1680 unter Lully 404 Schwingungen in der Sekunde 

1774 » Gludc (»Iphigenia«) 410 » „ „ » 

1807 „ Spontiai (»Veatalin«) 490 „ >* » » 

1829 „ Rossini (»Teil«) 430 „ » » n 

Seit 1859 in Frankreich 435 „ „ „ » 

„ „ „ Deutschland 440 „ „ » 

„ „ „ England 444*) „ „ „ 

Wir sehen also seit 200 Jahren in der Stimmung eine Zunahme von 
40 Sekwingungen in der Sekunde, was circa einen gansen Ton ausmacht, um 
welchen unser a' hOber geworden ist Dieser Umstand muss wohl in Erwägung 
gezogen werden, wenn man uns die Oeschiohte von dem anerhörten Umfange der 
Kastratenstimmen, wie Farinelli, erzählt, oder man erstaunen wollte, dass Mozart 
die Arie der Königin der Nacht bis ins /' hinaufgehen lässt; dagegen wird 
man mehr verwundert sein dürfen, wenn diese Arie noch heute in derselben 
Tonart gesungen wird. Unser Jahrhundert steht also gegen die alte Zeit, was 
den Stimmenumfeng nach der Höhe betrifft, um Nichts surttek. Die wohl- 

*) Ernst Mackj „Eioleiluug iu die Uelmholtz'sohe Musiktheorie"- 
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Idingende Tiefe nur zeigt sich auf der Bühne seltener, weil sie von den neuesten 
Operncomponisten nicht mehr begünstigt wird. Daher kommt es, dass Säuger 
für die Partie des Osmin in Mozart's »Entführung« schwer zn finden sind, weil 
bei ihnea das b&nfige Singen in bohen Ziagen die tiefen TSne der gronu 
OotftTe beeinträchtigt und niobt mehr ansprechen läset In der baiiezlicheii 
Kapelle zu Petersburg giebt es Baeeisten, die bis in die Contra-Oetave herab- 
gehen, und Schreiber dieses weiss nun eigenem Anhören von einem der^elHcn 
zu berichten, der das Contra-G als Octave im Schlussaccord angeben konnte. 
Ungewöhnliche Entwickelung von Kehlkopf und Mundhöhle können in seltenen 
Ftilen Bokhe Almonnsliteu berrorbringen, doeb dflfften diese Fttle m idftn 
sein, als dass man darauf die Theorie eines Oontrabassr^sters stiltien lämA», 
wie Gbrcia in seiner Singschule es versucht, nm so weniger, da diese T5ne 
mehr den Effekt eines dumpfen Geräusches als eines wirklichen Tones machen. 
Mehr Berechtigung haben dagegen die spanischen Falsett isten der päpstlichen 
Kapelle, denn weiche, schmiegsame Stimmbänder werden sich selbst beim Manne 
in SoprantSne Tersteigen, wenn sie in günstigem Klima Tor schädlioben Eil* 
flössen bewabrt bleiben. Im Jabre 1889 batle Job. Stranss in Wien in ssioir 
Kapelle einen Mann (einen Dentschen), der zwischen den OrohestervortfigMi 
Sopran-Arien, wie: » Z7na voce poco fat und andere mit recht schönem Sopran« 
tone und grosser Geläufigkeit vortrug: gleichwohl werden wir uns nicht T«r- 
anlasst fühlen, in den Männerstimmen ein Sopranregister nachzuweisen. 

Wir gelangen zu der Frage: Welchen Umfang soll eine Stimme haben 
nnd was ist dabei die Aufgabe der Qesangschnle? Jede Stimme, welcher Ott* 
tnng sie angehören mag, mnss ans einem gewissen Kernpunkte herausgebildet 
sein, musB also in einer gewissen Region ihre Stütze haben, aus der sie strahlen- 
artig nach Höhe und Tiefe vorgeht und sich auslireltet. Diesen Punkt zn 
erkennen, ist die Aufgabe des Lehrers, der sich über die Stimragattung de« 
Schülers Gewissheit zu verdchaffcn sucht und bei der Weiterentwickelang alle 
jene Yortbeile und Erfabrungen an Batbe siebt, die die Oesangstbeorie bis 
beute gewonnen bat. Wir finden in jeder Stimmarfc eine Oetave, die vwa 
angebenden Sünger last mftbelos bervorgebraebt wird, nftmlicb: 

beim Bass von c bis 
„ Tenor „ / „ /» 
„ Alt j, n 

„ Sopran „ /* „ /» 
Hat das Organ in dieser Begion Sieberbeit erlangt, dann darf die SlivM 

stufenweise nach Höhe nnd Tiefe weiterschreiten. Es ist eins alte Brüdirvagt 
die uns lehrt, dass der Falsettcharakter der hohen Register nur dann znr An- 
sprache kommt, wenn die Bruststimme sich zur Basis entwickelt hat, mit andern 
Worten: dass die Bandschwiugungen der Stimmbänder nur dann in Thatigkeit 
treten, wenn die Bänder in ibrer Breitensobwingung mögliobst ausgebildet sind, 
gleiobwie derViollnspieler seine Saiten aanssuspielen« snebt, damit die Flageolett* 
töne aidier ansprechen. Hat der Sopran oder Tenor erst den Falsettton geftin- 
den, was nicht immer leicht gelingt, dann wird es ihm möglich, durch denselben 
die Köpfst irame (s. d.) herzustellen und die hohe Lage seiner Stimme mit 
voije mixte und Falsett gemeinschaftlich ohne Anstrengung zu Inlden und zu 
bewabren. Aoob die Tieft der Bass- und Altstimmen unterliegt dem Ossels 
des stetigen Fortsobreitens ans dem Oentralpnnkt naob der Peripberie, webei 
nnr ein besonderes Augenmerk auf das Yoinmen des Tones zu riebten iit 
Auf d iesem Wege wird es fast jeder Stimme mdglicb, einen Umfang von »WM 
Octaven zu erreichen. Wir sehen aber viele Organe an dem Fehlgriff zu Grund« 
gehen, dass der Säuger hohe Töne durch angestrengtes Ueben und Arbeiten 
im Sebweisse des Angesichts erzwingen will. Dieser Missgriif muss immer den 
Bnin berbeifttbren, weil der ssrte Tonmeebanismns, wenn er Torsiebttg bebna* 
delt wird, sich wohl Mancbes abgewinnen, Nichts aber mit rober Gewalt ab- 
swingen läset Ohne dass man sie durch eine Notensesla ansdbanliob mscbt, 
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wird der Sänger die Grenze im Umfange seiner Stimme dort erkenaen, wo die 
Schönheit sie gezogen hat, denn nicht die Quantität, sondern die Qua- 
lität des Tones ist das Schiboleth des Gesangkünstlers. 

Umgekehrt (von hinten nach vorn), Hiverao, Rov escio , vom umgekehrten 
Notenblatt spielen, Mivoltato. Es gehörte im 17. und noch im vorigen Jahr- 
lumderl n den Lieblingspielereien der Contrepnnktitten loleke SStse m er- 
finden, die dadurch zweistimmig worden, dasa die eine Stimme den betreffenden 
Satz Tom Anfange und die andere gleichzeitig vom Snde anegehend rückwärts 
ausführte, oder duss die eine vom geraden, die andere yom umgekehrt stehenden 
Notenblatt spielte. 

Lmkehrung. Das Wort wird in mehrfacher Bedeutung in der Theorie 
angewendet. Die 

Umkehnng i«r Aeeerde erfolgt dadnreh, dati ein anderes Intervall als 

der Qmndton in den Bass tritt. Der Dreiklang hat demnach zwei, der 
Septimenaccord drei solcher ümkehruncfon; bei der ersten tritt anstatt des 
Qrundtons die Terz in den Bass a), bei der zweiten die Quint b): 

a) b) 




4 4 

Der Accord hört dadurch nicht auf Dreiklang zu Bein, aber er erhält in 
jedem Falle einen besondem Nataen, weil es nnnmehr geboten erseheint, die 
Intervalle nach dem neuen Omndton an messen; A ist in der ersten Ümkehrong 
nicht mehr Ten, sondern der neue Gmndton ; g nicht mehr Grnndton, sondern 
Sext des nenen Gmndtons, darnach bezeichnet man diese erste ümkehrung 
des Dreikliings nicht als Terz-Sext-, sondern nur als Sextaccord. Die 
zweite heisst Quartsextaccord, bei diesem ist d der neue Urundton und 
von ihm ans ist ^ die Quart nnd h die Sext Der Septimenaoeord hat drei 
sn Teraetaende Intervalle, die die Quint nnd die Septime, von denen 

jedes im Bass stehen kann, mithin hat dieser Acoord drm Umkehmngen: 

II. m. 




Die erste XTaAehrnng ergiebt den Qnintsextaccord, die beiden wich- 
tigsten Intervalle ausser der im Bass stehenden Terz, der Ornndton und die 
Septime stehen jetzt zu dem nenen Grundton im Verhältniss der Quint und 
der Sext; die zweite Umkehrung heisst demnach der Terzquartsext' 
.oder auch nur Terzquartaccord und die dritte der Seonndqnartsext- oder 
aneh nur Seeundaooord. Im Uebrigen erliegen aneh die Umkehrongen den 
sDgemeinen Begeln über AnflSsong nnd Vorbereitnng wie der Ghrnndaooord: 

oder 




Selbstverständlich sind axich die beiden Noneniiccorde in dieser Weise um- 
zukehren; allein da bei dtr Versützung der lutervuUe aus None und Septime 
Secundeu werden, so treten diese in einzelnen solchen Lmkehrungen so nahe 
aneinander, dass sie an wirkliehen IT ehe 1kl fingen weiden. Die ümkehrong 
des Nonenaecords in dieser Weise bei b): 
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stellt die diBionireiideii Interralle so didit znBainmeii, dam sie sioih gegassMtig 
geradezu stören and widerwärtig klingen. Diese Yersetsimgen können nur m 
dw weiten Lage eingelährt werden: 




Aaek diese ümkekmngen unterliegen den Bestimmongen Aber die AoflSsttsg 
des Konenacoordes: 




Die 

Umkehmng der Intervalle beruht auf der versobiedenen Messung derselben 
▼on einem Gmndton ans naek oben oder naek unten. Von o ans gemesm 
ist d oberkalb die Secnnde, nnterbalb aber die Septime; e oberhalb « 
ißt die Terz, nnterbalb die Sexte;/ oberhalb e ist die Quarte, unter- 
halb die Quinte; g ist oberhalb c eine Quinte, unterhalb eine Quart: 
a oberhall) c die Sext, unterhalb die Terz; h oberhalb die Septime, 
unterhalb diu Secunde und c oberhalb die Octave, unterhalb die 
Beennde: 

Prime. Seonnde. Ten. Quart. Quint. 8ext. Septime. Oetare. 




Octavc. Septime. Sext. Quint. Quart. Torz. Seiuude. Prime. 

Hieraus ist ersichtlich, daes bei der U mkehrung der Intervalle die Prime 
zur Unteroctave, die Obersecunde zur Unterseptime, die Oberteri 
aar TTntersezt, die Oberquart zur ünterquint, die Oberqnint sor 
ITnterqaart, die Obersezt sor ünterterz, die Oberseptime zur Unter- 
secnnde und die Oberoctave zur Prime wird. Die einfachere Formel 
heisst: die Prime wird bei derUmkehrnn^ zurOctave, die Terzznr 
Sext, die Quart zur Quint und umgekehrt Auf dieser Anschaunng 
beruhen die 

üvkekmBgsforaieBy d. k. diejenigen Ferment b«! welchen eine oder di« 
andere Stimme oder anch alle in die kökere oder tiefere Oetave Tersetst werden 

können, ohne die harmonische Wirkung zu stören. Hierbei müssen diese obm 
darpoleirten Intervallenverhältnisse genau berücksichtigt werden, und Stimmen, 
die nach diesen (resichtspnnkten der möglichen Umkehrung ausgeführt sind, 
heissen im künstlichen, dem doppelten, drei- und vierfachen Contra- 
punkt, die, bei denen eine solcke Yersetming nieki stattfinden kann, okne dfli 
Woklklang zn trtlbenf dagegen im einfaoken Oontrapnnkt erftmden. A» 
dem oben aufgestellten Sokema, das siok in Zaklen so darstellt: 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 

8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
ergiebl -icli: dass bei der Umkehrung in der Octave alle Consonanzen auch 
Consouanzon bleiben mit Ausnahme der Quint, die zur Quart wird; und dass 
alle Dissonanzen auch in der Umkehrung Dissonanzen bleiben, mit Aus- 
nakme der Qnarti die zur Quint, also zu einer Consouauz wird. Der doppelt« 
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Oontrapiinkt der Oetavo erweist ndi also lehr gttnstig, d* er nur 

wenig Besohränkung auferlegt; eigentlich nur erüradert, den zweistimmigeu Satz 
auf die Terz, Soxt und Octave zu basiren und die Quint, Quart, Se- 
cunde und Septime nur im regelmässigen Durchgungc anzuweudeu. Ein 
nach der Octave zu versetzender äatz darf aber nicht in der Quart beginnen 
und er muss aie auch aui' dem Haupttacttheil vermeiden, da in der Versetzung 
leere Quarten entstehen, die beim sweistimmigen Sstie nnr als Dnrehgang an- 
nwenden sind, daher darf anoh die Quint nur in dieser Weise eingeführt werden: 

a) Contiapaiikt b) 




Umkehruu^. Urnkthruns». 
EbeoBo iat sie durch Bindung einzuführen: 




r 



^1 



I >! 
Caatee firmiu. 



T 



f r 



Umkehning. 

Die sogenannte falsche Quint muss regelmässig vorbereitet werden; dass aber 
die Stimmen im Einklänge und in der Octave nur in der Gregenbewcgung zu- 
£ammontre£fen und ausser am Anfange und am Ende nur äusserst selten anzu- 
wenden sind, ist schon beim einfachen Gontrapunkt Geseti nnd gilt natürlich 
beim doppelten der Oetave in noch erhöhtem Maasse. Die enteprecfa«ide prak-* 
tiiehe Anwendung findet dieser Contrapnnkt der Octaye zunächst bei der 
Doppelfuge; diese wird bekanntlich aus zwei Themen entwickelt und diese 
contrapunktiren sich zugleich gegenseitig so, dass jede als Ober- uud Unterstimme 
der andern auftreten kann, dass sie also umgekehrt werden können, im doppelten 
Gontrapunkt der Octave erfunden sind, wie dies z. B. an der ersten Doppelfuge 
des Mosact'sehen Eequiems ni ersehen ist: 

2. Alt 













1. Baas. 




ß — 0,m- 


-\ — 















Kj-ii*e e • le 
IL l.Alt. 



e • le 



4- 




le 



Ky-ri-e e - le - i^eon» 

2. Bass. 



Chris te e • le 
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Beim Beginn der Doppelfuge führt der Bass, wie hier angegeben ist, das 
erste Thema ein, der Alt dns zweite und schon bei der unmittelbar anschliessen- 
den Antwort werden die Stimmen umgekehrt, indem das erste Thema zur Ober- 
stimme wird, vom Sopran eingeführt, während das zweite als Unterstirame auf- 
tritt, vom Tenor eingeführt, wie hier mit Hinweglassung der Gegenharmonie 
gezeigt ist: 

Sopran. 

Ky-ri • e e - le - i - sou, e - le 



e e 



1 - sou. 



u > > ^ — ^ 



Tenor, Christe e • le 




Darauf erst werden die beiden Führer in der Weise eingeführt, wie im vorigen 
Beispiel angegeben ist; der Base das zweite Thema, wodurch die Umkehrong 
beider bedingt ist: in der hierauf folgenden Antwort erscheint wieder die erste 
Antwort hier in der Umkehrung, indem jetzt der Tenor das erste, der Soprau 
das zweite Thema bringt: 

Sopran. Christe e - le 




Tenor. I > ' ' ^ — ö ^— = J J 

Ky-ri • e e - le • i • son, e-lc - - - - - - - • 

Weil hier beide Stimmen sich weiter als eine Octave von einander entfernen, 
müssen sie beide umgekehrt, beide um eine Octave versetzt werden, damit 
sie sich nicht kreuzen: 

Cantus tirmna. 'T* 



a) 



Contrapaul 


tt. 


M — 1 


-e» '. 









b) Cantus firmus in dor tiefern Octave. 



i 



c) 




I* 



,r7= r, 



i 



In dem vorstehenden Beispiel, die erste Zeile des Chorals: »Vom Himmel 
hoch da komm ich her« ist die contrapunktirendo Stimme im doppelten 
Contrspunkt der Octave erfunden, so dass die Stimmen also umgekehrt werden 
können und da sie eich im Umfange einer Octave gegen einander halten, so 
braucht immer nur eine Stimme versetzt zu werden; bei b) tritt die Melodie 
eine Octave tiefer in den Bass, während der Contrapunkt unversetzt bleibt und 
zur Oberstimme wird; bei c) ist dann die Melodie in ihrer Lage geblieb«, 
der Contrapunkt um eine Octave höher versetzt. Weiterhin können zwei- 
stimmige Sätze so eingerichtet werden, dass sie sich auch in andern Intervallen 
umkehren lassen, so entsteht die Umkehrung in der 

None (statt Secunde), 

Decime (statt Terz), 
-Undecime (statt Quart), 
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Dnodeoime (statt Quint), 
Terzdecime (ttfttt 8ezt), 

Quartdecirae (statt Septime). 
Es ist leicht eiiuusehen, dass durch diese rmkehrungcn das Intervallenverhaltniss 
der unvcrsetzten Melodie die Lage der Halb- und Ganzstufen verändert wird; 
was nur an zwei solchen Umkehr angen hier nachgewiesen werden soll: 



Yenetrang mwlii der Noue. 




Tonl^ter. 



KmIi der Deeime. 



Es ist daher selbstverftftndlioh, dass bei feststehenden Melodien, die nicht 
TSKindert werden sollen, man nur den Oontrapunkt umkehren kann, und nicht 
auch die Melodie, wenn man nicht durch Einführung der Versetzungszeichen 
die ursprünglichen Intervallenverhältnisse derselben herstellen will. Yen den 
hier erwähnten Arten des doppelten Contraponkts sind nur die der Deeime 
und der Dvodeeime nooh x«eht wohl und iwedoDissig im Kunstwerk m ver- 
wenden. Die Yerändemng der Inierralle bei der Yerselinng nach der Deoim» 
leigt folgendet Zahlenschema: 

10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 
Man ersieht daraus, dass aus der Prime bei der Umkehrung eine Deeime und 
nnigokebrt ans dieser eine Frinw, dass ans der Secnnde eine None und nmge- 
kfllfft ans der None eine Secnnde wird n. s. w. Daraus ergeben sieb, wie beim 
doppelten Contrapunkt der Octuve, die entspreehenden Begebi für die Behaad- 
Innc der Intervalle. Auch hier bleiben die Consonanzen auch in der Umkehrnng 
Consouanzen, ebenso wie die Dissonanzen auch in der Umkehrung Dissonanzen 
ergeben. Aber die Terz wird zur Octave, die Sext zur Quint und die 
Deeime som Einklang; die Folge dieser Intervalle giebt dementapreehend 
bei der Yerlblgong der einen Stimme selbstrerständlich Quinten- und Oetaven« 
folgen und Einklänge, die niobt erlaubt sind; beim doppelten Oontrapunkt 
der Deeime müssen deshalb Terzen- und Sextenfolgen, die im einfachen 
Contrapunkt gestattet sind, vermieden werden, weil sie bei der Umkehrung 
verbotene Fortschreitungeu ergeben. Beim doppelten Contrapunkt der 
Deeime mfissen daher die Terz und Sezt so b^mndelt werden, wie beim ein- 
geben der Oetave nnd Quint, d. b. sie dürfen nur in der Gtegenbewegnng ein- 
geführt werden, wie überhaupt bei diesem Contrapunkt die Gegenbewegnng 
durchaus geboten ist. Die Secunde wird als Unterstimrae eingeführt und in 
die untere Terz aufgelöst; sie ergiebt bei der Umkehrnng die None mit ent- 
sprechender Auflösung in die Üctave: 

IJmkehnini^en. 

-e-t-B— ^ 




Die Quart wird in der untern Stimme gebunden und sowohl in die Quint: 

Umkphmngen. 

im 
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wie in die Sexte aiügel6it: 



ümkehmngeii. 




J ' J I J II ^- 



— ^ 



I 



r r 



Die Septime wird in der Oberatimme gebunden und in beiden Stimmen in 
die Quint aofgelSst: 

ümkebriuigeii. 




Endlich ilt auch die Einführung der None zulüftsig: 

Umkehrnng. 



a) 















S— 




f r 





b) 



Umkehiungea. 



r ' 



Bei diesen Beispielen ist sehen mehr anf eine dritte FUllstimme genehneL 

Der selbständige Gebrauch solcher zweistammigeir Sitse ist natilrlidi ansNT- 
ordentlich beachi-änkt und dürfte selten geboten sein, allein im weiter amgS- 
führten Kunstwerk, mit den andern Mächten musikalischer Darstellung ver- 
einigt, ist er rocht wohl geeignet, diesem eine einheitlich kunstvolle und doch 
äusserst maimichfaltige Gestaltung zu geben. So lässt sich ein nach diesem 
Gontrapnnkt erfondener Sati leidit dreiftiomiig maeben, weil die TTmlrehning 
eine paasende dritte Stimme ergiebt Wie wenig flelbstlndig diäter Contra- 
punkt zu verwenden ist, geht aneh daraus hervor, daaa nor wenig Ganz- oder 
Ualbschlüsse in der Umkehrung auch als solche erscheinen, wie aoB den Iblgea* 
den Beispielen zu ersehen ist: 




Umkehruüg des Contrapunkts, 

Der doppelte Contrapunkt der Quint oder Duodecime ist nicht weniger 
brauchbar, wie der der Octave. Das Schema für die Umkehrung gewinnen vir 
natürlich in derselben Weise wie bei den vorherbosprochenen: 

12. 11. la 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. 3. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 
Mau ersieht hieraus, dass alle Consonanzen auch bei der Umkehrung Cooso- 
nanzen bleiben, mit Ausnahme der Sext, die zur Dissonanz wird; demnach ist 
nur diese vorzubereiten, 'da sie zur Septime wird. Die Einführung der Sext 
muBs sich nach der Behandlung der Septime richten, wenn der Satz sich am* 
kehren lassen soll. Wir geben in der untern ZeUe die Vorbereitung und Aa^ 
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VSmng der Septime vad m der obern die dadurch bedingte der Sext im 
doppdten Contrapniikt: 



et 

— ■ 1 




• 







Umkehrang. 

Die Septime lässt aber auch noch eine freiere Behandlang zu, die natftriich 
auch, wie dio der Sext beim doppelten Contrapunkt, der Deoime sa Gute komnit. 
Die andern Septimen sind darnach leicht zn behandeln: 




Umkehrang des Contnponkti. 

Aneh die freiere Behendltiog der Septime als frei eintretende Dissonana und 
i all Darchgang konmit natflrlieh hier dem doppelten Gontrapnnkt der Duo- 
dMÜne au Gute: 




ümkehninp des Contrapunkts. 
i Diesem Verfahren entspricht auch die Einführang der Septime: 







1^ — 1 <=t 




^ÖH— gf 

1 c. f. 


*-9 1 




: ■■ ■ _ 









Ihre Vorbereitung erfolgt bequemer nooh durch die Octave: 

Umkehntagen. 




Die Quarte und die Secundo werden in üblicher Weise durch die Tera, 
Quinte oder Oetare vorbereitet und in die Tera aufgelönt: 




c. 1. 



i 



I 

TJmkd.C.f. 





TJmk. d. Oontrapnnkts. 
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"Wie bereits erwähnt worden ist, hat nur der doppelte Contrapuukt in der 
Octave äclbstüudige Bedeutung. Die andern beiden: der doppelte Contrapuukt 
dar Deume und der Baodaeime dagegen werden erst im grüasem «ad wMtsr 
aaegefOlirten Kunstwerk, aU einzelne Theile deseelben, bedeutongtrcIL Nor 
deshalb legen die Meister dessf^ben sieb alle die Beschränkangen in Belag auf 
melodische Entfaltung auf, weil für die speeielle Construktion eines Kunstwerks 
daraus Vortheile erwachsen. Nicht dasselbe gilt von den künstlichen Contra- 
punkten der andern Intervalle, die mehr herausgeklügelt, als durch die künstle- 
riaob gestaltende Hand des sohaffenden G«nins erzeugt sind. Der doppelte 
Contrapnnkt der Kons (oder Seonnde) verwaadelti wie nacbstebendes SSahlHi- 
sdhema seigt: 

9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. Ö. 9. 

bei der TTmkehrung die Consonanzen in Dissonanzen und umgekehrt; nnr die 
Quint bleibt unverändert, weshalb dieser Contrapunkt sich nur auf dies Inter- 
vall stützen kann. Dies muss Noue und Septime vorbereiten und aoflösen, 
wie es ebenso als Vorbereitung der Octave dienen muss. Ist demnach idM» 
die AbÜMBUig dieses Oontrapnnkts bis snr Dfirftigkeit besebrSnkt) so dtrfie 
seine Yerwendang auch nirgends im Kunstwerk geboten sein. Dasselbe güfc 
▼on dem doppelten Contraponkt der Undeeime (oder Quarte} ans deaMS 
ZaUensohema: 

11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 

man ersieht, dass nur die Sext Consonanz bleibt, wieder zur Sext wird, wie 
vom doppelten Contrapuukt der Terzdecime (oder Sext), dessen Zahlemchema: 

13. 12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 

Ewar mehrere unveränderte Consonanzen zeigt, die 1 die zur 13, die s die zur 
6, die 6 die zur 8 und die 13 die zur 1 wird, allein die 8 ist nur eine 
Wiederbolnng der 1 nnd die 18 eine Wiederholung der 6, so dmss andi flr 
diesen Contrapnnkt nnr Einklang und Sext sls die, die andern ▼orberdiesden 
Intervalle erscheinen, er ist demnach nicht weniger dürftig als die andern und 
wie der doppelte Contrapunkt der Septime (oder Deoima Qaarta)^ obwohl sseh 
er, wie das Zahlenschema zeigt: 

14. 13. 12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1, 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 

oder: 

7. 6. ö. 4. 3. 2. 1. 
1. 2. 3. 4. 6. 6. 7. 

zwei Consonanzen in der Umkehrung als Consonanzen bestehen lässt; die 3 
wird snr 6, deren hinfige Wiederkehr den sweistimmlgen Contrapnnkt nenlick 
ungeniessb«r werden llsst. Ein dreistimmiger Sats, dessen Stimmen in dar 
Octave umkehmngsfähig sind, heisst im dreifachen Contrapunkt der Oeteve 
erfunden. Ein solcher Hätz erlaubt naoh folgendem Schema im Gänsen sssb 
verschiedene Darstellungen: 

I. 1. 2. 3. 
IL 3. 1. 2. 
m. 2. 3. 1. 
IV. 1. 8. 2. 

V. 2. 1. 3. 
VI. 3. 2. 1. 

Die alte Lehre bezeichnet die erste als Haupt*, die andern als NebenvegsetlllllgW 
Nur in der ersten (oben zweiten) Versetxong müssen alle Stimmen TecMlit 
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werden; in den übrigeu uui- eine, während diu andern beiden mit einander 
wediseln oder, wie in den leisten drei, die eine Stimme unverändert, bleibt. 
Lassen die Stimmen noeh Yersetenngen in Tersebiedene Intermlle in, so sind 
sie im rielgestaltigen (polymorphiscben) Contrapunkt erfunden. Ein 
vierstimmiger Satz, bei welchem die Stimmen so erfunden sind, dass sie 
versetzt werden können, ist im vierfachen (auch vierduppelt genannten) Contra- 
punkt abgefasst. Vom vierfachen Contrapunkt der Octave gilt, wie vom drei- 
fsdliett, was wir vom doppelten überhaupt angegeben haben. Neben Consonanzen 
k5mwn andh Dissonansen eingefOhrt werden, wenn sie in der tJmkehmng keine 
fehlerhaften Fortschreitvngen ergeben. Quarten sind daher an ▼ermeiden, da 
sie in der A^crsetzung zh Quinten werden und die Quint muss vorsichtig ein- 
geführt werden, da sie in der ümkehrung zur Quart wird, welche der Vorbe- 
reitung und Auflösung bedarf. Ein nach diesen Grundsätzen ausgearbeiteter 
Sati Hast dann 24 Versetzungen zu: 

I. IL III. IV. V. VI. vn. YUL IX. X xi xn. 

143 2 32 3 2 1112 

214313 2 1 3244 

822 4 2 1 1 3 2 4 2 1 

431 144 4 3 433 3 

xiiL iy:v. XV. xvi. xvil xviil xix. xx. xxl xxii. xxiii. xxiv. 

42811 44244 3 3 

21143 13432 4 2 

14434 31323 2 4 

38222 22111 1 1. 

Die ersten vier hcissen wieder Hiuiptversetzungen, weil sämmtliche Stim- 
men versetzt sind; bei den nächsten fünf bleibt die vierte, dann die dritte, 
dann die zweite und bei der letzten fünf die erste Stimme unversetzt. Erwähnt 
eai Boeh, dass eimeliie Theoretiker, wie Alhreehtsberger in seiner »An- 
weisnng snr Oomposition« (Leipzig, dritte Auflage) nnter ümkehrung 
die melodische Veritaidernng des Themas Terttehi^ die wir mit Ghegenbewegung 
oder Vorkell rnng bezeichnen, -nach welcher jedes aufwärtsgehende Tntervall 
in ein abwärtsgehendes und ebenso jedes absteigende in ein aufsteigendes ver- 
ändert wird. Die Umkehrung der Stimmen beim künstlichen Oontrapuukt 
aber bezeichnet Alhreehtsberger dem entsprechend mit Umkehrung. Die auf 
dieser Weise der tTmkehmng der Stimmen bemhendea ümkehrung s formen 
sind, wie schon erwähnt, die Boppelfnge und selbstverständlich auch die 
Tripel- und Quadrupelfnge. Es ist awar bei den letzten beiden Formen 
nicht absolut noth wendig, dass die drei oder vier Themen alle auch gleich- 
zeitig verarbeitet werden, allein eine Bolche Verarbeitung ist doch immer äusserst 
wüuBchenswerth, weil durch sie erst die letzte Bedingung der Formen erfüllt 
wird. So lange bei der Doppelfuge die beiden Themen nnr in abgesonderten 
0iirehfthrongen verarbeitet werden, so lange erseheint sie nvr eis ans einfeohen 
l^igen ansammenge fägt; erst wenn beide Themen zusammentreten, so dass das 
eine als der Contrapunkt des andern dient, wie gleich im Anfange des ange- 
führten »Kyrie« des Mozart'schen Requiems, ist die letzte und höchste Be- 
dingung der Doppelfuge erfüllt. Das gilt natürlich auch von der Tripel- 
nnd Quadrnpelfuge, aneh diese entspreehen ihrem Namen nnd Begriff erst, 
wenn die drei retp. vier Themen aneh gldohseitig, nidhi nur nach einander in 
besondem DurohlBhmngen verarbeitet werden. Selbstverständlich müssen dee- 
halb die Themen im doppelten Contrapunkt der Octave erfunden sein: Als 
Beispiel mögen noch hier die drei Themen zu Bach's Tripel fuge die »Kunst 
4er Fuge« stehen, mit den Anfängen der angewandten Versetzungen: 
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Beim Canon für verschiedene Stimmcu sind natürlich dieselben Bedingungen 
zu beobachten; der Canon für gleiche Stimmen ist nur nach den Gesetzen dei 
eulfaidbeii Goatnpimkfai sa «rfindeiii beim Oanon. für vencliiedfliie SfixuMBt 
welche die Venetsang der ursprunglidieii Melodie naeh andwn IntenralleUf 
nach der Octave oder Quint, nothwendig machen, müssen selbstventSndlich die 
Kegeln des doppelten Coutrapunkts beobachtet werden. In der freiem T\ eise? 
wie sie die Technik der verschiedenen lustrumeute und ihre besonderen Klang- 
farben und deren Mischungen erfordern, haben unsere grossen Meister der In- 
atmmentalmasik: Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, MendeUioha 
und Schumann von dieaen Um)cehrang«form«i den weitesten Gebnndi ge* 
macht. Haydn hat namentlich in seinen Streichquartetten und in einigen 
Finales und Durchführangssätzen , seinen Sinfonien ebenso wie Beethoven 
durch solche coutrapunktische Arbeit kunstvolle Form bei genialem Inhalt zu 
geben vermocht. Eins der gros.si;rtigöttn Beispiele liefert hierzu Mozart m 
dem Finale seiner grossen C-dur-ii'mionie, dixa aus den nachstehend xvetta^ 
neten, in diesem Siime erfondenen Themen: 
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entwlekelt ist, und an den grossariigsten Instnunentslstficken gehört, die je 
geschrieben wurden. Der Sats überragt trots dieser kunstfollen Form an 
gcDialem Inhalt alle, nur der »freien, fmbehinderten Phantasie« entsprangenen 
•Toodichtungenc der Qegenwartk 

Fmlauf, Ignaz, Componist, in Wien gecren 1752 geboren, vertrat anfangs 
Salii li Ijfi der Kirchenmusik und wurde dann kaiserl. KapcllmeiHter und Musik- 
diicktor beim deutschen Opern-Theater in Wien. Es sind folgende Opern und 
Operetten Ton ihm dort nicht ohne Beifall anfgeftthrt worden: »Die Berg- 
knappen«, »Die Apotheke«, »Das Irrlicht«, »Die schöne Schnsterin« (im Clavier- 
Anszug gestochen), »Die glücklichen Jäger«. Aneh Lieder ersobienen in Wien 
im Druck. Umlauf starb 1799. 

Tinlanf, Michael, Sohn des V<jr:£Ten. i/eboren zu Wien am 9. August 1781, 
wurde « benlalls Oiieindirektor nach dem Kücktritt Weigl's. Nach der Auflösung 
der deutschen Oper wurde er peubionirt und starb am 2ü. Juni 1842. Folgende 
Opern Ton ihm wnrden aufgeführt: »Der Grenadier«, kleine Oper; »Das Gast- 
haus zu Granada«, kleine Oper (Wien, Haslinger) und eine Anzahl Ballette.' 
Gedruckt sind: »Grosse Suni.te für Ciavier und Violine«, op. 4 (Wien, Weigl). 
»Grosse Sonate für Clavier a quafre-maingu n. a. 

I nistimnieu, ital. soordare, einem Instrument eine andere Stimmung geben. 
Es ht dien zunächst bei mehreren Orchestcrinfctrumenten nothig, welche ilirer 
Coustruktion nach immer nur über einen gewissen Umfang verfügen. l)ie 
Pauke hat bekanntlich immer nur einen Ton, die zwei, drei und mehr Fauken, 
welche im Orchester in Anwendung kommen, müssen also immer jedesmal in 
die Töne gestimmt werden, welche sie in dem betreffenden Tonstück angeben 
sollen, und man muss sie dann umstimmen, sobald andere erforderlich werden. 
^ or Erfindung der Ventile wurden Hiirner und Trompeten durch die 
EiDsatzb(>i^( n umgestimmt. Man wendet die Weise des l lustimmens indess 
auch bei andern Instrumenten itii, bei welchen es an sich nicht nöthig ist, nur 
um die technische AnsfÜhmug gewisser Tons&tse zn erleichtern, oder dem In- 
strument höheren Glanz zn geben. So stimmte Faganini die Saiten seiner Geige 

unter Umstanden höher statt in: ^ " ^ ^ ^ in: ~fj 

Mit einer so gestimmten Geisse spielte er einen ursprünglich in Ks-dur steheiulin 
Satz in D-äur, einen in Gen-äur stehenden in Jf-dur, ujid hatte dabei den Vor- 
theü, tedmische Schwierigkeiten, die in den nn^rftnglichen Tonarten (Ik' und 
Oes-Äfr) unüberwindlich erschienen, in den neuen, 1)- und F'dutf in denen €t 

das TonstUck auf seiner höher gestimmten Geige ausführen musste, mit Leichtig- 
keit zu ül)crwind( U. Zugleich gewann die Ausführung auch klanglich au Glanz, 
weil die freier kliiiLf» nden leeren Saiten dann auch in Tonarten zur Anwendung 
gelangen konnten, in denen es nach der ursprünglichen Sitmmung nicht mög- 
lich war. Aus ähnlichen Gründen stimmte de Beriot die Saiten seiner Geige 
in o, ^, aS *ei Baillot in fi», d\ a\ e* und Winter in/, d^, a\ 0*. Bei der 
Laute machten die tiefsten, ans&erhalb des Griffbretts liegenden Saiten ein 
Umstimmen nöthig, wenn eine oder die andere einen von der ursprünglichen 
Stimmung abweichenden Ton zu irgend einem Tonst ück beisteuern sullte. Da 
sie eben nicht gegriffen wurden, wie die sechs auf dem Griflbrett liegenden, 
sondern nur mit dem Ton Verwendung fanden, in welchem sie gestimmt 
waren, so mnssten sie immer in die Töne gestimmt werden, welche in dem 
betreffenden TonstQck gefordert wurden. In den Lautenbüchern des 17. und 
18. Jahrhunderts ist deshall) diese Um Stimmung immer am Anfange der 
betreffenden Tonstücke unter dtr Bezeichnung Accord ang( geben. Fehlte 
diese Angalte, vlann wird die ursprüngliche Stimmung der Lauie vorau.s'^^eseizt. 

Um wenden der Xotoiiblätter, eine Thätigk» it. welche von den Auj^fülirenden 
recht wohl zu beiiicksichtigeu ist, da sie leicht die Auaiiihrung stört. Für 
Miuikal. ConTor8.-Leukun. X. 25 
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Notenschreiber, -Stecher und -Setzer erwächst zunächst die Noth- 
wendigkeiti es möglichst ao einzurichteo, dass im Laufe elnea Tonstücks das 
betrefFende Notenblatt nicht nmiawenden ist) namentUeh bei den laBtramenteih 
Spielern, deren Hände durch ihre Inatramente vollauf beschäftigt sind. Für die 
Sänger ist ee weniger noth wendig, da sie die Hände, mit welchen sie die Noten- 
blätter lialten, jederzeit frei haben und beliebig umwenden können, ohne im 
Singen dadurch gestört zu werden. Die <Tpi</er und Bläser daf^egcn müssen 
das Spiel unterbrechen, wenn sie umwenden wollen. Daher beobachtet maa 
beim Einriehten der Stimmen für die Inatoamentenipieler nnidUdiit die Bftek- 
sieht, daes man Tonttttoke, die nicht auf einer Seite Plati haben, sondern svet 
einnehmen, nicht auf der Vorder- und Rückseite (pag. 1 und 2) eines 
Notenblattes, sondern auf den gegenüberstehenden Scitt-n zweier (pag. 2 und 3) 
aufzeichnet, so dass beide gleich von vornherein aufgeschlagen vor dem Spieler 
liegen können. Nimmt ein Toustück mehr als zwei Seiten Raum ein, so muss 
aUevdings umgewendet werden; dann aber ist die Stinune so einsuriehten, dm 
dies nur an solchen Stellen geschieht, wo dem betreffenden Spieler durch Paaaaii 
die nöihige Zeit dazu gegeben ist. In den speciellen Fällen, in denen solche 
Stellen nicht vorhanden sind, rauss der betreffende Spieler, wenn das Instru- 
ment nur einfach besetzt ist, einen Urawender haben, damit er sein Spiel 
nicht zu unterbreclien braucht. Dieser rauss, bei langsamen Sätzen einen, bei 
raschen mehrere Tacte vor Ablauf der Seite, die dann der Spieler aaswendig 
Q>ielen muss, rasch umwenden. Bei Instrumenten und an Hotenpulten, dit 
doppelt besetzt sind, wendet in solchem Falle der zweite Spieler um. Heh^ 
fache Versuche, dies Umwenden der Notenblätter durch einen besonderen, vom 
Spieler geleiteten Mechanismus besorgen zu lassen, ohne die Ausführung zu 
unterbrechen, haben zur Erfindung von Notenumwendern (s. d.) geführt, die 
indess noch keine weitere Verbreitung fanden. 
Vm ^tal.), ein. . 

Vm peeh«ttfaie (ital.) » ein klein wenig. 

Vn poco (ital.) s ein wenig, etwas, als nihere Bestimmung bei Tsm|0> 

und Vortragsbezeichnungen, wie: 

Un poco Adagio = ein wonig langsam; 

Vn poco Allegretto = ein wenig bewegt; 

Vn peeo ereieeBdo » ein wenig stftrker werdend; 

Vn poee deereseendo ^ ein wenig schwftcher werdend; 

Un poco diminuendo — ein wenig abnehmend in der Tonstirk«! 

Un poco lento = ein wenig ruhig; 

Un poco ritardando = ein wenig zögernd; 

Un poco piü = ein wenig mehr^, ein klein wenig; 

Un poco plft lento (ital.) ^ ein wenig mehr langsam; ein kUii 
wenig langsamer. * 

Unabhängige TSnei ursprüngliche oder natürliche T^ne, hsinas 
die unveränderten Töne der Normaltonleiter: e—d—e—f—g — a — h — e, Ton 
denen die erhrthttm ein — dis —ß s — fjis - aia und die vertieften h — as—ges — es—df* 
abgeleitet sind, und weiche deshalb auch abhängige oder abgeleitete Töne 
genannt werden. 

Una eorda (itaL) = eine Saite, bei Saiteninstrumenten auoh « uitmeoritt 
eine Bezeichnung, welche erfordert, dass die betreffiBode Stelle auf einer 
ausgeführt werden soll. Bei den Streichinstrumenten bedient man sich dieser 
Bezeichnunfjen an solchen Stellen, die nach der gewöhnlichen Weise auf »wei 
und mehr Saiten ausgeführt werden; wünscht der Componist, dasa diese Aos- 
fthrung auf einer Saite erfolgen soll, so muss er das anzeigen. Dies gesobidit 
durch die erwähnte Beseichnung, häufiger noch indem die betreffende Saite sa; 
gegeben wird: sul G — sul D — sul A u. s. w. Dagegen findet man bei 
Werken für Pianoforte die oben angegebene Bezeichnung »i*na corda*, und diese 
bezieht sich dann auf die Verschiebung (s. d.), durch welche die übrigea 
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Saiten jedes Tons »bgedftmpft weiden, so dass die Taste nur an einer Saite 

anschlägt und nur diese snm Tönen bringt 

Vnaafhörlicher Caacn, s. v. a. unendlicher Canon (s.d.). 

UnbeglelteteH Recitatir, das nur mit einem Bass begleitete Hecitativo 
farlanie oder Recitativo secco, das in der älteren italienischen und £ran- 
aSiisehen Oper nur den Dialog ersetzte (s. Becitativ). 

UnbewegUehe TSm» »oni »iantet (s. Tetraehord). 

Unbezifferter llasgy s. Besifferangi Qeneralbass und Orgelstimme. 

Unea oder Fisa = gekrümmt, gesehwänsti lateinisoher Name für die 
Achtel Dote. 

ünda niarlM (Meere 3 wolle) ißt ein 2.5 Mtr. Flötenwerk. Dasselbe wird 
etwas höher als die andern Register geätimmt, so dass durch Verbindung des- 
selben mit einem andern Eegister ein schwebender, wogender Ton entstellt. 
Die Stimme erhSlt doppelte Labien, ähnlieh wie die Pifi^a. In Verbindung mit 
einer zarten Zuugenstimme kann die Wirkung dieser Stimme nioht Abel sein; 
trotzdem bleibt dieselbe eine unnütze Spielerei. 

Undeclme, Undecima, ein Intervall von 11 Stufen, die Octave der u art 
des Gruudtuns, daher auch nur in seltenen Fällen selbständig zu verwenden; 
eigentlich nor in dem doppelten Contrapnnkt der ündeoime, an welchem 
kaem irgend welche klinsUerisohe Veiaalassnng gegeben sein dttrfte. In Being 
auf die harmonische uixl melLMliache Führung folgt die ündeeime anr 
den Beatimmnngen, welchen die <^uart unterliegt: 




Sie wird eben nur als Quartenvorhalt behandelt (siehe den Artikel Vorhalt). 
Als melodisches Intervall erscheint sie aber so ungeheuerlich, dass ihre Ein- 
fuhrang nur zur Erreichung eines komischeu EHekts gestattet sein dürfte. 
Dem entsprechend erscheint auch der 

Uideeteeuaeeeri nur als ein Vorhaltsaccozd. Er entsteht allerdings auf 
dem Wege, auf dem wir alle Aooorde gewinnen, indem wir Teraen überein- 
aadersteUen; dem Nonenaccord eine Ten zngefUgt, ergiebt denDeoimenaocord: 



allein seine Unselbständigkeit wird durch seine Zusammensetzung dargethanj 
er vereinigt ursprünglich die beiden üussersten Grenzaccorde der harmonischeu 
Formation: 



Oberdomi 




und Unterdominant 




Tji seiner flinfstimmigen Anwendung ▼erliert er natürlich ein Litervally und 
awar meist die Tera:| 




im 



Ihre Einführung und Auflösung überzeugt vollends, dass sie keine selbständigen 
Aeoorde sind, sondern durch Vorhalte erseugtei und daher nur als solche be- 
handelt werden können. Die natflrlichste Aiäösung ist die nach dem ursprüng- 
lichen Septimenaccorde, auf dem sie erbaut sind: 




1 




25* 
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und hieraus WfpM noh tMek Ton leLbit Uire Yorbamtniig, wi« ibi« weitira 
Behandlung in ftnfstimmigien Sats: 




Noch beilt uklicher ist natürlich der seclisstimmigo < iebrauch der l ndecimen' 
ucourdu. im AUgeineiaeu gilt uls Kegel, dasä selbst bei dem, auf der Domiaaul 
auBgefQhrten Orgelpunkt die Modulation nach der TTuterdominant mOglicbit 
vermieden wird. Allerdings liegt es im Wesen des Orgelpunkts» den inrt- 
klingenden Toi: uicht allltt ängstlich zu berücksichtigen, wenn nur die über 
ihm fortschreitenden Stimmen rej^'elroclit geführt sind. Die harmonische (iruml- 
läge der.st'lh(^n i&t eine zit-iiilicli freie, doch nur hei dem auf der Tunika er- 
bauten. Bei dem uui der Dominant erbauten wird die Ausweichung uacti der 
XJnterdominant yermieden oder doch nur sehr vorsichtig ausgeführt, weil « 
eine zu scharf dissonirende Wirkung macht» diese beiden entgegengesetitcB 
Angelpunkte der Tonart: Dominant und ünterdominant zusammensnbringeD; 
bei zwei sechsstimmigen Undecimenaccorden werden alnsr beide sogar in einer 
einheitlichen Accordwirkung zusammengetasst, die Wirkung niuss desludb eine 
scharf dibsonirende sein, und zugleich aber auch eine schwankende. VAne 8«br 
ausführliche Behandlung hat diesen Accorden J. C. Hauff in seiner »Theorie 
der Tonsetskunst« (Frankfurt a. M., H. L. Bronner, 1868, pag. III ff.) n 
Theil werden lassen, und wir führen aus derselben noch einige Beispiels ibrer 
Einfährung an: 



») b) 
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Jedenfalls sind die Beispiele, in denen None und ündecime nicht als so scharf 
dissonirende Intervalle auftreten (J, e, 7), jenen vorztiziehen, namentlich jenen, 
in denen diese J)isi!onanzen mehr selbst;in{li(,'e Bedeutunij gewinnen, wie bei a, 
Ä, e, f und h. Wir können eigentlich in keinem der Beispiele die None und 
Ündecime als Vorhalte betrachten, weil es ungehörig ist, den Vorhalt mit dem 
Ton, nteh welehem er eich vendet, im Einklänge oder der Octave sugleioh ein- 
zuführen und feetsnlialten. Dm Letitere könnten wir durch folgende Faasong 
•ehon Termeiden: 




Hiermit ist angleich gezeigt, wie als Yorhalteacoord behandelt aneh der TJn- 
dedmenaccord recht wohl in Terwenden iat. Die scharfe Dissonans tritt über* 
all nicht so entschieden herans, wo die ansammentretenden Dreiklänge nicht so 

gcgensUtzlich wirken. 

Undeeiniole, die durch Theilung eines bostimmten Zeitwerths in XI Theile 
gewonnene rhythmische Figur; 





h ' 





















Ist der "Werthbezeichnnng herrscht indess nicht die nothige Uebereinstimmung; 
einigen gilt die in Sechzehntheilnoten dargestellte T^ndecimole für den Werth 
einer halben Note, während Chopin eine Viertelnote schon in Aohtel-Undecimolen 
darstellt: 
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Unechte Accorde, Schein- oder Quasi Accorde nennen einige Theore- 
tiker wirkliche Grundaccorde, die aber nicht als solche beabsichtigt sind, sonderD 
auf dem Wege der Eiuführuu«,' der Yorbalte oder Durchgänge entstehen. lo 
dem unten stehenden Beispiele können die bezeichneten immerhin ab Accorde 
gelten: 



I 



Der erste ist ein vollständig ausgeprägter grosser Septimenaccord c — «— y— Ä; 
dem zweiten fehlt nur die Quint die wesentlichsten Intervalle eines Septimen« 
accorde«: Ornndton, Ten und Septime aber sind Torhanden. Doch nad 

hier heide Accorde nioht als solche intendirt, sondern der errte ist durch Bü- 

fUhrung des Durchgangs h in der melodischen Bewegung von c nach a ent' 
standen, der andere dadurch, daas die Quart der Terz des Qrundtoos vorge- 
halten wird. . 

UnelireBtlleh« DlaMians nennen einselne Theoretiker die Septime indn 
TTmkeliningeii des Septimenaoeords, also im Tersquartacoord die Ten, 
im Quinteeztaocord die Quint und im Seonndaocord den Basiton M» 
nicht recht einleuchtenden Gründen. 

üneigeutliehe Dreiklfinge, mich Nebendreiklänge, wurden von den altern 
Theoretikern die dissonireuden Dreikiänge genannt, der verminderte — Trte* 
defieienti der flbermüBBige — »uperfluo oder ohundan» und derhert- 
nnd do'ppeltverminderte. 

Unelfentliche Fuge hcisst ein fugirter Satz, der sich aus einem feststeheo- 
den Thema nach Art der Fuge entwiokelt| ohne indeae auch nur die fianpt- 
regeln derselben streng zu beobachten. 

Unendlicher Canon (eanon infinitu», perpetuus) ist ein solcher Oanoa, 
d«r ao geffthrt iati das« der SehlusB des Satees wieder unmittelbar in den An* 
fimg ftbeiifeht» wie der nachstehende Oanon in der Oberqnint. 





^ ' 1 1 , II .j 



r 



Bei der + bezeichneten Stelle ist der Canon zu Ende, allein der melodildie 
Sohluaston e ist lugleioh der Anfangston des Oenona und da die naehahmaBde 

Stimme treu folgt, so bleibt der Csnon ohne Ende, bia man ihn mit dem as- 
gehängten Sclilusstact abschlics.st. 

rngarische Musik. Die Magyaren gehörten zu den, am Altai wohnenden 
Nomadenvölkeru, welche, zum Kriege und Kauhe geneigt wie kein anderes, ihr 
unwirthlichea Land Teilieasen, um sieh eine neue, aohdnere Heimath su anahiB. 
Sie atlinten aioh raach auf andere Völker, beredeten oder awangai nCf »■ 
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ihren Baubsfigen mit Theil in nehmen nnd ilberflntheten §o die andern bereits 
aagebMlten Länder in verhältnissraässig kurzer Zeit. Die Völker de» Altai 
waren so nllmälii^ his tief nach Süden gekommen und hatten sich oherhalb 
Iran und um Kaspi sehen Meere bis in die Niibo der Donau festcfesotzt 
und beunruhigten von hier aus die beuachbarten Länder durch unaufhörliche 
xinberiaehe EtnflBe. Erst 888 einigten li^ die vereohiedenen Stimme unter 
Arp&d» den sie so ihrem Fflhrer erw&hlten. Doeb konnte dai, seit Jahr- 
hunderten nnanfhörlich wandernde' nnd kämpfende Volk die Ruhe nicht so 
bald gewinnen; Krirg und Plünderung waren ihm auch jetzt noch Bedürfniss; 
wiederholt brach es in die Nachbarländer ein und bildete so lange den Schrecken 
des civiliäirteu Europas. Das griechische Keich, Deutschland, Italien 
nnd Frankreieh wurden fllrohterlioh heimgeeneht von diesen Banbzügen nnd 
der Litaney wurde in diesen Ländern der neue Vers: •A wgüH» kuttgarorum 
lihera nos Dominett eingereiht. In ihrer alten ITeimath waren die Ungarn 
Nomaden, ihr Lieblingsthier war das Pferd und es ist dies bis auf den heutigen 
Tag geblieben. 

Unter Stephan 1. der Heilige (997 — 1038) wurden sie dann zum Christen- 
thmn bekehrt. Er sog Lehrer herbei, verbot die heidnisehen Gebriiuehe nnd 
▼erordnete, dass die christlichen Sklaven sich frei kaufen konnten, während er 
ihnen auf seinen eigenen Besitzungen die Freiheit schenkte. Wohl stiess er 
auf heftigen Widerstand bei diesen Bestrebungen, der sich bis zum offenen 
Aufstände steigerte , allein Stephan blieb Sieger und das Christenthum l'asste 
mater icinor Begiemng sehon festm Boden. Er gründete Klteter und es trat 
bereits eine Art von Civilisation eioi die sieh anoh in der Entwiekelnng des 
Handwerks zeigte. Es werden TisehleTf Schmiede, Bauleute, Weber, Gold- und 
Silberarbeiter in den Urkunden gtnannt, welche zum Bereich der Klöster 
gehörten. Unter Andreas flOlt)— lOGl) erhob sich zwar wieder ein blutiger 
Aulstund gegen das Christenthum, in welchem Klöster verbrannt und mehrere 
Biseh9fe ermordet wurden, allein Andreas blieb Sieger und förderte das Chri- 
stenthum mit dem günstigsten Erfolge, doch erst unter Ladislaus (1077 — 96) 
kam das Land wieder einigermassen zur Ruhe. 

Bedeutendere Fortschritte konnte indess die Civilisation unter solchen 
Umständen nicht machen und so darf mau sich nicht wundern, dass das Volk 
noch im 12. Jahrhundert sehr hart beurtheilt wurde. Otto von Freisingen 
(De rA. ffetÜ» Mederiei L)f der in Anfeng des Zeitnrams, bei Beginn des 
Kreuzzugs von 1147 Gelegenheit hatte, durch eigene Anschituung mit den Zu- 
ständen Ungarns bekannt zu werden, erzählt: dass die Ungarn den Sommer 
und Herbst über grösstf ntheils unter Zelten wohnen, dass die Häuser in 
Städten und Dörfern armselig, meistens aus Hohr, seltener aus Holz und nur 
ananahmsveise ans Stein gebaut ^d. «Man muss,€ heisst es wdrtUeh bei ihm, 
«sieh Aber die gttttliohe Vorsehung Torwundem, dass sie solohen Mensehen, 
nein, nicht Mensehen, sondern Ungeheuern von Menschen, ein so schönes Land 
wie Pannonien eingeräumt hat.« Anders urtheilt mehr als drei Jahrhundert 
früher freilich Leo, der morgenliindi^jche Kaiser, welcher sie 889 zu Hülfe 
gerufen hatte: »Das ungarische Volk ist reich an Männern und frei. Es hat 
keinen Hang zum Prunk oder Sehätse zu sammehi und strebt damaeh, seinen 
Gegnern an Stärke überlegen zu sein. Sie verfolgen alles mit reger Aufmerk« 
tamkeit und verbergen sorgfältig ihre Absichten. Von ihrer frühesten Jugend 
an ans Keiten gewöhnt, besteht ihr Heer aus Kelterei und ihre kriegerischen 
Uebungen haben vornehmlich den Zweck, sich auch während des schnellsten 
Kittes der Lanzen mit Sicherheit bedienen zu kSnnen.« 

Ueber die reichste Quelle von Poesie und Musik — die Beligion — der 
Usgam in der Zeit Ton ihrer Bekehrung zum Christenthum erfahren wir, dass 
sie monotheisti.sch war. Die Ungarn verehrten einen Nationalgott: Isten a 
Magyarok Istene: der Gott der Ungarn, der sich ihnen in der Sonne, dem 
J'euer, in Luft und Wasser und in seiner Schöpfung, der Erde, dar- 
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stellte, unter welchen Symbolen sie ihn Terduten und ihm Hymnen sangen. 
Als sein Gegensats erschien ihnen »OrdSgc (der Tenfel), der Urgmnd des 
BSsen nnd über und neben beiden übten noch eine Reihe vou guten nnd bogen 
Gelstern Einflu-? :uis auf die (jcachicke der Menschen, wcliibc sie unter dem 
(lesammtnameii »Tiiudum zusammenfassten. Als einu natürliche Consequenx 
dieser Auächauuug bekauuten sie sich auch zur Lelire von di^r L uaterblichkeit 
nnd sie feierten dem entsprechend auch das Andenken der Verstwbenen. Di« 
Sprache der Ungarn bildet eine der sechs Familien, welche man ausammen all 
die Boythische Spraobklasse bezeichnet: es sind ausser der nngarisohen die 
mongolische, türkisch-tartarische, samojedische, finnische, und unter 
ihnen ist die un|?irische jedenfalls die planvollste und d:inim auch die einzige, 
welche zu «grösserer Bedeutung gelaugte und unter deren Einfluss sich auch 
das gesungene Lied freier entwickelte. 

So wird schon aus dem f&nften Jahrhundert von ungarischer Poesie 
und ungarischem Liodergesang berichtet durch Priscus, den byzantinischen 
Bhetor, der an der 448 von dem griechischen Kaiser Theodosius II, an Etele, 
den König von Ungarn, abgeordneten Gesundtschaft Theil nahm und mit ihr 
am Hofe des Hunenkönigs Tcrweilte. 

Aus seinem aiemlieh umständlichen Bericht fiber ihren Empfang enehss 
wir, dass der heimkehrende Etele durch enu ti Clinr !?cythischer Mädchen unter 
Absingnng von Liedern bc<jr;isst wunlo; l)ei dem darauf stattfindenden f-iüst« 
mahl bedangen dann zwei hunisclie Sängi-r die Siege und kriegerischen TnL'etnien 
deä Hunenküuigä in selbstverfassten Gesängen, denen die Gäste mit gebjpiuuter 
Aufmerksamkeit und mit Begeisterung lauschten; nnd endlich ersShlt der grie* 
chische Berichterstatter noch von einem halbrerradcten Spassmach«', »der 
durch allerlei wunderliche und unsinnige SpUsse ein allgemeines Gelachter 
err ate,« also der Spruchspreoher oder f ritschenmeister des Mittelaltsn 
gewesen zu sein scheint. 

Lange noch erhielt sich unterm Volke ein Theil der Etelesage, wie die 
▼erschiedenen Gesänge von Etele's Hochaeit, seinem Tode nnd seines 
drei Särgen. Von der altungarischen Poesie geben weiterhin auch Ekke- 
hard von St. Gallen sowie der Biograph Belae R. Xotarius Kunde und 
die alten ungarischen Chronisten erzälilen ebenfalls von den religiösen, den 
Trauer-, Liebes- und Helden licdern der Ungarn. Diese letzteren n«- 
mentUch waren sehr zahlreich; sie erzählen wie überall von den Schicksalen 
des Volkes und seinen Helden und Anffthrem. Die Verfasser und Verbreiier 
dieser GesiuiL^'e bildeten einen l)esonderen Stand, deren Mitglieder Uk der Zeit 
der Arpaden bereits Igric und Hegedüp (Lautenschläger) genannt wurden 
nach dem Saiteninstrument, unter dessen Hegleitung sie, liei Gastmähl-m. 
Hochzeiten und Nationalfesten, im Lager und in Schenken sangen, i^ocb 
fanden diese Gesänge auch unter dem Volke Eingang, so dass sie auch vot 
diesem allerorten gesungen wurden. 

Wie bei allen Völkern gab die Einführung des Christenthuma auch der 
ungarischen Poegic ncne Nahrung und eine eigenthümliche Richtung. Pie vcr« 
wüstenden EinfiUle barbarisclier Völker, die vi' Kriege mit ilen benachharten 
Staaten und die sich fort und fort erueuernäcn Unruhen im Innern wsrea 
freilich der Pflege von Wissenschaft und Kunst wenig günstig, dennoeh machten 
beide auch in dieser bedrängten Zeit im ungarischen Volk nicht unerhebliche 
Fortsehritte. Die Schulen an Bischofssitzen und Klöstern vermehrten sich; 
auf den kleinern wurde das Trivium gelehrt: Grammatik. Arithm tik und 
Geometrie, auf den grossem das C^uadrivium oder sämmtliuhe freie Kunst«, 
also auch: Unaik, Astronomie, Dialektik und lihetorik. Zur Beendigung ihrer 
Studien besuchten dann die Studenten noch in der Regel eine der AkademisB 
TOn Paris oder Bologna. Als die natürliche Folge der veränderten liebaM* 
nnschanunpr entwickelte sich eine neue religiöse oder kirchliche Poesie und 
die nationale gewann daneben neue Stoffe und dementsprechend auch neaflo 
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Aa&cliwaiig. Jene Sftoger Ton Benif| welelie die Helden und überhanpt die 

Geschichte ihres Volkes besangen, behielten ihre Bedentunsf bei, ja dieee wnchf 
noch mit der weitem Aushreitnni^ der GeBittung. Die Sänger gehörten zat 
HoniTiltnng des Königs wie der Bischöfe, wie von Johann Hunyadi und 
unter Huderm auch von dem Bischof Niklas Batori bezeugt wird. Nach 
einer Urkunde Andreas HL waren zur Erhaltung der Sünger bestimmte Güter 
angewiesen und Tom Hofe des Königs Mathias enählt 0aleoti, dass die 
Hofmusiker und Oytherspieler während der Mahlzeit die Heldenthaten 
der Väter zur Laute sangen. LieVjeslieder Ijrachten sie seltener zum Vortrage; 
besonders gern besangen sie dagegen die, gegen die Türken vollbrachten 
Kriegsthaten. 

Wiederholt berichten die Ohronisten, dass die Thaten der Helden nioht war 
gepriesen, sondern auch snr tönenden Xiante gesungen wurden. »Im 

Sang hiili i<h'B vernommen, ob es wahr, ob nicht es wi^« sagt Tenödi (in 

der Mitte des 16. Jahrhuuderts in seiner gereimten Öiogmund.4chronik) und 
bei Erwähnung der Hinrichtung der zweiunddreiasig Edlen anter Köi^ig Sieg- 
mund sagt er ausdrücklich: 

„Der Helden zweiunddreiasig sah mau dorten. 
Von denen oft die Cjtherqpieler sangen.** 

Der Minnesänger Klingsohr, welcher im sweiten Theile »des Sängerkrieges 

auf der Wartburg« erwähnt wird, der am Hofe des Königs Andreas II., 

dessen (lemahlin Gertrud, eine deutsche Prinzessin, seine Poesien angeblich 
enthusiastisch liebte, gelebt haben aoU und den unter andern auch Hermann 
der Damen erwähnt: 

Wolferam und Kliusor geuaunt von Ungerlant 
diser swler tiehte ist meisterlteh trkant. 

ist eine mythische Persönlichkeit. Daneben entwickelte sich unter dem directen 
Einflnss des GhristenÜiums auch eine nationale Hymnenpoesie; es wurden 
mit Einführung desselben nioht nur die alten lateinischen kirchlichen Gesänge 
übersetzt, sondern auch eigen erfundene in der uniif arischen Sprache gedichtet. 

Die Thatsache, dass schon im zweiten Jahrhundert der Einführung des Christen- 
thums in Ungarn alle in der Kirche zu singenden Lieder unter kirchliche 
Ceusur gestellt wurden, lässt darauf schliessen, dass schon in der frühesten 
Zeit KiiH^enlieder in der Nationalsprache gedichtet wurden und Eingang in 
der Kirche fanden. Diese haben hIcIi indess nur iu sehr spärlicher Zahl länger 
zu halten vermocht und nur einzelne, wie das Lied von Andreas VaBÜrheli 
an die Jungfrau Maria oder das an die rechte Hand des Heiligen Stephan 
gerichtete, das 1484 iu Nürnberg gedruckt wurde, sind bis auf uns gekommen. 

Auch das volksthümliche Schauspiel Meb unter dem ganz direoien 
Einfluss der neuen Beligion hervor. Von dergleichen Schaustellungen im un- 
garischen Volke aus firflheren Jahrhunderten haben wir nicht die mindeste 
Kunde, während ni lion aus der 1271) abr^ehalteuen Synode in Ofen »den Geist- 
lichen verboten \vurd<\ den Mimen, Iiistrionen und Joculaforen zuzuhören« 
und wiedurhult klagen einzelne Geistliche über die Volkskumödieu, die immer 
beliebter wurden, während die hauptsächlichsten Stoffe derselben doch schliessen 
lassen, dass wiederum andere Geistliche sich ihrer Pflege unterzogen. Diese 
Volksspiele sind wie überall meist mit christlichen Gesängen durchflochtene 
Oster- und Adventsp iele , mit einem AVorte geistliche Spiele wie die 
Mysterien der andern christlichen Völkerschaften. Ohne Zweifel waren die 
eingestreuten Lieder Kircheolieder und wurden nach den, in der Kirche üb- 
liehen gregorianischen Weisen gesungen. 

Dass aUe diese Bestrebungen jetzt nicht schon zu bedeutendem Erfolgen 
führten, mag wohl die Lage Ungarns zumeist verschulden, die es zum Bollwerk 
der Christenheit gegen die Macht des anstürmenden llalbmondn machte. Jahr- 
hunderte hindurch waren die Kräfte Ungarns voUstüudig in Anspruch genommen, 
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lun die europäische Civilisation vor den alles verheereudeii Flathen der osma- 
nischeu Baibureu zu bebchützcn. ^ 

ZunSchBt brachte die Reformation anoli in XJngum wieder einen ünn 
sohwnng und ftihrte Wiasenscbaft und Kunst in neue Bahnen. Die Pflege 
der Poesie ging in das Volk über, Prediger und Lehrer wurden ihre eifrigsten 
Diener. T)io Poesie erlangte jenen naiven, vfilksthiiralichen Charakter, der Ach 
zuniicli.-t in 1 msiger Pflege der Lyrik kundgiebt; es entstanden neben reli- 
giösen auch eine Keihe bedeutender weltlicher Lieder, die im Tone des Volks- 
liedes gehalten, weite Verbreitnng fanden nnd sieh durch Jahrhunderte sois 
Theil bia in die neueste Zeit erhielten. Unter den schweren Sorgen und 
Nöthen, welche das 16. Jahrhundert namentlich über Ungarn verhängte, gedieh 
bescnders das religiöse Lied ausserhalb der Kirche und Johann Szejui- 
neki (1555), Georg Palatics (1570), Balthasar Batori (1594), vor allen 
Valentin von Balassa (f 1594) haben einsefaM hochhedeutsame Lieder dieser 
Art hinterlassen. Yon Balassa sind auch patriotische und andere weltlidie 
Lieder noch heute in Ungarn allgemein verbreitet. Biese Lieder worden meist 
nach vorhandenen ^Melodien gesungen. Dies gilt auch von den dramatischen 
Versuchen, welche dieses Jahrhundert hindurch gleichfalls fortgesetzt wunhn. 
»Eine aus vier Abtheilungen bestehende halb lustige und halb 
traurige Oeschiohte« ist in Versen geschrieben und wurde nach Tersohie- 
denen Melodien abgesungeni welche vor jedem Act beseiohnet sind, wie: •Äd 
notam odet hist: Vom Feenreich — oder: ad notam ode» miUturit: 
Der Arie der Helden: nach der Melodie von Szigets U n ter gang u. s.w. 
Wie in Deutschland, England und Frankreich waren auch in Ungarn 
die Darsteller solcher Schauspiele die herumziehenden Musikanten, die Uarfen« 
und Oitherspieler. Wie in den genannten Lindern wurden auch in den un- 
garischen hShem Schulen sogenannte Schalkomödien fleissig aufgeffthrt; und 
wie dort waren diese auch hier meist mit Gesang-, namentlich Chorgesang* 
einlagen versehen. Daneben erhielten sich aber auch jene fahrenden Sänger, 
welche zur Laute die Heldenthaten der Vorfahren besangen, und Sebastian 
Tinodi, der letzte dieser ungarischen fahrenden Sänger, erlangte noch eine 
grosse Bedeutung. Er sang seine selbstgediohteten Lieder, mit denen er die 
Begebenheiten der jfingtten Vergangenheit besang an den Höfen der Grossen 
zur Laute nnd war im gnnzen Lnnde als Sebastian der Lautensänger 
bekannt. Dazu war er zugleich im Besitz einer Schulbildung, die ihn befähigte, 
seine Gesänge auch durch Schrift und Druck zu verbreiteo. Tinodi starb lo 
dem ersten Jahnehnt der «weiten HUfte des 16. Jahrhunderts. 

Auch das 17. Jahrhundert brachte dem Lande noch keine Buhe^ der 
Kampf zwischen Protestantismus nnd Katholicismus wurde hier das ganse 
Jahrhundert hindurch heftig weiter gekämpft und lähmte den Fortachritt von 
Kunst und Gesittung ganz gewaltig. Nur die Lyrik, namentlich die rcligiusa 
und neben ihr auch die weltliche gedieh zu schöner Blüthe, besonders in 
Johann Bimay (1564—1631) nnd Peter Benicsky (blOhte um 16S0). 
Auf dem Gebiete der hirehlidien Lyrik ist besonders Albert Molnir tob 
Ssens za nennen, der mit seinen nach Beza und Marot bearbeiteten Psalmen 
(1607) ein epochemachendes "Werk schuf, das heute noch in der protestantischen 
Kirche Ungarns in hohem Ansehen steht Ferner gab dies Jahrhundert der 
ungarischen Heldenpoesie ihren unstreitig grössten Vertreter in Graf Kiklai 
VIL Zrinyi, einem Sohne Tom Enkel des Ssigeter Niklas Zrinyi, jsnes 
Georg, den "Wallenstein 1626 durch Gift aus dem "Wege räumen Hess. DsT 
Dichter ist 1610 geboren und starb am 18. November lti()4 an der tödtliehen 
Verwundung, die ihm auf der Jagd ein wilder Eber beigebracht hatte. Seine 
Zrinyiade ist unstreitig das grösste Heldenepos der Ungarn i dabei war er 
nicht minder herrorragend als Lyriker. Keben ihm sind dann noch als episdie 
Dichter der Freiherr Ladislaus Liszti und Stephan Gyongyosi als episoh» 
Dichter ni nennen. 
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- Im 18. Jfthrhandert lieliaiiptete dann die Lyrik aUein du Feld; In den 
Liedern des Freiherm Ladielaue Amade nnd des Jeaniten Frans Falndi 

herrscht volle unmittelbare Empfindung ;nul zugleich sind sie leicht und fiieSBend 
in der Form. Der Ausgang des Jahrhunderts brachte auch wieder eine all- 
gemeinere Erhebung der Poesie, aljer auf die Entwickelung der Musik pcheint 
auch das keinen wesentlichen Einfluss gewonnen zu haben, wie das doch immer 
in Deoteohlaad nnd auch in Frankreieh nnd Italien der Fall war. Die nnga- 
xiwlie Literatur war bisber in einseitig Ansfluss des Nationallebens, so dass. 
sie dessen Wandlungen treu folgte, mit ihm sich hob oder senkte. Seit dem 
Ausgange des vorigen Jahrhunderts wurde da.s Verhaltniss erst ein anderes: 
jene erlangte eine gewisse Selbständigkeit, so dass sie nunmehr eine bedeutende 
Einwirkung auf das Kationalleben ausüben konnte. 

Die Soböpfung der adeligen Leibgarde (1760) durch Maria The- 
resia veranlasste die ungarischen adeligen Jünglinge, nach Wien zu kommen, 
um dort eine allgemeine Bildung zu gewinnen, welche von dem wohlthiitigsten 
Einfluss auf die Literatur wurde, indem sie diese aus den engen Banden eines 
beschränkten nationalen Sinnes erlösen half und die strengen Massnahmen 
Joseph II. gegen die ungarische Sprache andrerseits weckten und stShlten 
wieder das Nationalgeftthl S0| dass es in hellen befrnchteaden Flammen auf- 
loderte; so entstand jene Literatur» die wir bereits oben als eine selbständigere 
bezeichnen konnten, die zugh'ich aber auch bedeutend auf das öffentliche Leben 
einwirkte. Georg Jiessenyei (1742 geb.) gab hierzu den ersten Anstoss 
und bald sammelte sich um ihn ein Kreis Gleichgesinnter und Gleichstrebender, 
aus dem Orcsy, Barcsaii Anyos, Joseph Teleki, Peeseli u. A. sn 
nennen sind, welche der ungarischen Poesie auf allen Gebieten und in allen 
Formen neuen Aufschwung gaben. Diesem Kreise folgte dann jene Schule, 
welche sich antiken Mustern anschloß«, wie David Szabo von Barüt, 
Kajnis, Nikolaus Kevai, deren Beispiel Michael Szathmari, Carl 
Dome, Franz Kazinozi, Johann Foldi, Johann Kis u« A. folgten. 
Die mehr TolksthfimMohe Dichtung ruhte daneben nicht: sie fand in Andreas 
Dttgonics, Johann Konyi, Stephan Kulcsär, Adam HorvAth u. A« 
energische Pflege. Für die Musik besonders bedeutungsvoll wurde Franz 
Verseghy nicht nur durch seine Abhandlung über die Musik (1791), 
sondern namentlich auch durch seine Dichtungen. Diese Abhandlung wie die 
Uber die Poesie (1793) sind die ersten Anlftnge einer xmgarischen, auf die 
nationale Dichtung angewandten Aesthetik. Besonders betonte Verseghy das, 
in der ungarischen Dichtung und ganz besonders in der ungarischen 
Musik schrankenlos waltende rhythmische Prinzip und versuchte in seinen, als 
Anhang beigegebenen Liedern den Keiz eines geordneten musikalischen Rhyth- 
mus fühlbar zu machen. £r stellte für die Liedform den Accent als Grundsatz 
auf nnd begnügte sich damit, der Arsis schwere, der Thesis leichte Silhen 
■nsuweisen. 

Wiederum wurde diese ganze Kichtung für die Lyrik besonders bedeutsam 
nnd von Ladislaus Szabo von Szentjobs (1791) Liebesliedorn bis auf 
die Lieder der neuesten Zeit sind eine ganze Reihe bedeutender ungarischer 
Liederdichter zu verseichnen, wie: Franz Kaainczy und Gabriel Dayka, 
Yir&g, Vilkorics, Michael Vitöa von Gsokona noch im Torigen Jahr- 
hundeft; Alexander Kisfaludy (der Aeltere), Döbrentei, Josef Sz&ss, 
Lengyel,Fazekas, Berzsennyi, GrafTelecki, Graf Mail äth , Czuczar, 
Toltenyi, Carl Kisfalady (der Jüngere). Michael Yörösmarty, Baron 
Joaef Eotvos; Josef Gal, Johann Erdülyi, Lorenz Toth, Peter 
Tajda, Zsigmond Beothy, O&roly Bercsy, Johann Bimai, Ignas 
Bischko, Anton Sujansky, Coloman T6th, und der unstreitig grOsste 
unter ihnen: Alexander P e t o f i. 

Der beschränkt nationale Zug, der die ungarische Dichtung nur spät erst 
ZU grösserer Bedeutung kommen Uess, hemmte die eigentlich künstlerische Ent- 
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Wickelung der Musik fast vollstftndig, so dasa ungeachtet der anssergewöbnlicheD 
Empfiingliohkeit nnd Begftbnng der XTngam ftlr di^ Kunst sie dennoeh in der 

Gesammtcntwickelnng derselben nur durch die volksthQmlichen Elemente, welche 
Sit' andern Völkern zuführten nnd dnrch einzelne Männer^ niolit aber eigeudidi | 
seibsttliiitig Antiieil nahin« n. 

In der Liebe zur Musik wird der Ungar kaum übertroffen, aber er liebt 
es weniger, sie sellwt «nasu&ben, er iSsst sieb Tielmehr gern vorspielen and 
seine alten Kriege-, Sieges* nnd Heldenlieder vorsingen. Vor allen 
aber ist ihm seine Ntitionalmaaik eine sehr ernste Sache und daher 
ist es wohl zu allermeist t^t koramen, dass die, durch die Kirche eindringenden 
fremden Eh^mente hier irilit den praktischen ErfolLT hatten wie in Deutsch- 
land, Italien und Frankreich und selbst auch in den nordischen Staaten, ' 
daas aie niebt die volksthQmlicben Elemente zu einer eigentbftmliehen Kaut- 
moaik gestalteten. Der alte gregorianisebe Kircbengesang erzengte ia das 
oben erwähnten Ländern ganz neue Richtungen der Musikentwickclan?, der 
protestantische nahm aus der Volksmusik in Deutschland -eine befnich- i 
tenden Elenn ute und erzeugte dann wiederum eine ei^eno Art wtdtlicher Mosik. 
In Ungarn dagegen blieb der gregorianische Gesaug ebenso wie die antar 
dem Eittflass der Reformation entstandene nene Weise der Mnsikllbnng nea* 
lieh einflusälos. Inmitten dieser Strömuugen erhielt sieb die alte nationale j 
Musik und sie gewann als solche wiederholt und namentlich in d>r NfUZfit 
Einfluss auf die Kunstentwickelung, aber das Volk und Land selber utJuDea 
daran wenig AutheiL 

Ungarisebe Tansweisen nnd auob Melodien fanden sdion im Mittal« 
alter Eingang in Dentscbland nnd ancb in Frankreiob. Einielne Sammlungen 
des 16. und 17. Jahrhunderts für die Laute enthalten ancb ungarische 
TUnzo und ^Slelodien. Die unjyarischcn Studenten brachten sie nach Deuticb- 
laud odtT unsere fahrenden Schüler und Handwerksburschen. für die da^ Land 
immer eine besondere Anziehungskraft hatte, holten sie dort, und die Lante- 
nisten nnd Instmmentisten nabmen sie eben so begierig auf, wie die Melodkt 
und Tänze anderer Länder. Die ungarisebe Volksmusik entspricht äbri- 
gens im Grossen und Ganzen der türkischen Musik, wenigstens ist der gleiche 
UrriprunL*" unHchwer zu errnfhi n. d -ch hat sich die unsrariscbo Musik inu»er 
noch zu grösserer Gesetzm issigkeit entwickelt wie jene. 

Wie die lyrische Poesie der Ungarn früh zu einer sehr scharf ausgeprägt« 
stropbiseben Gliederung gelangte, so ancb die ungarisebe YoUnmeledie: 
ahi>r innerhalb derselben berrscht eine grosse Freiheit fast bis zur Willkilr. 
Die Verszeilen worden streng herausgebildet und die einzelnen dann unter sich 
eben so enerj^'isch zu einem eng geschlossenen Versgefiiire vereinigt; aber va ' 
der Bildung der Zeile herrscht eine ausserordentlich grosso Freiheit, die auf 
ibren Ursprung bindentet Aus dieser verschiedeneu Darstellung der Versseiks 
und ibrer Zuaammensetznng entsteben die unter den Namen des Lottii — Stl' 
gatö marjyar, Andalgo — Fri* u. s. w. bekannten Musikformen; die dsnn 
noch durch die verschiedenartigsten Ausschmückungen mit Vorschlägen, 
zierungen und allerlei FiLrurenwerk Ijis zur Aufregung verschieden wirken^ . 
gemacht werden. Durch diese reichbolebte Khythmik namentlich unterscheiden 
sieb die ungariacben Weisen vortheilbaft von den tlirkiseben. Der hiafil | 
angewandte Bbytbmus ' 




bat unzweifelhaft seinen Ursprung im ungarischen Tanz. Sobon im JCttrf* 
alter war ancb in Deutsebland ein Tanz unter dem Namen »ungrisch« 
auch »hann; 1 vi >h« bekannt und beliebt, der in dieser Weise ausgeflÜJrt 

wurde, dads der Tänzer den rechten Fuss hob, auf dem linken sich leic''* 
wiegte und dann swei kurze Tritte folgen lieas, nm darauf wieder vä de» 
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xechten zu verweilen; jeden£RUs wurde dabei auch eiue Drehung anegefOihrt, 
ilmlich wie beim Masarkai wm demnaoh folgende« TanMchema ergiebt: 

links rechts links rochts liuks rechts lluks rechta links 

das hauptätlchlich wie den ungarischen Tüiizen so auch den ungarischen 
Volksmelodien zu Grunde liegt| wie weiterhin das darauü eutstaudeuo 
rhythmiache 

• • * i 

und die hftufige Wiederkehr von Synkopen nnd qrnkopirten Rhythmen 

1^ ^ 1^ I ^ 1^ ^ ^ ^ ^T^ ^ 

m j ^ • I • I 

Diese Eigenthfimlichkeit der rhythmisohen Geeteltnng war schon von den 
deutschen Instrumentalisten dee Mittelalters erkannt worden; augenscheinlich 
sind die ungarischen Passamczzi, Sultarolli, Gngliarden u. s. w., die 
wir in den Tabulutureu einzelner linden, nicht ungarische Originalmelo- 
dieu, sondern nur im Charakter der ungarischen Musik erfunden; und sie 
zeigen diesen Bhythmns als charakteristisches Merkmal Die wirklich natio- 
nalen Tans- und Liedmelodicn sind noch freier und ungezwungener, bis zur 
Wildheit ungezwungen rhythmisirt. Dein entspricht dann die weitere rhyth- 
mische Conntruktion, die durchaus nicht immer nur durch zwei mal zwei geordnet 
ist, wie bei den civilisirtt^u Tänzen, sondern fünf- und siebeutaktige flhythmeu 
anfweisi Dieselbe IPreiheit leigt die Melodie; diese hilt sieh enger wie die 
der Türken an unser modernes Tonleitersystem; hieran namentlich ist in 
merken, dass die Ungarn früher in näheren Verkehr mit dem übrigen civili- 
sirten Europa gelangten al.^ die l'ürken, bei denen die arabischen Ton- 
sy steine vorwiegend die ganze Mu.sikpraxis iH'lierr.-cliten. Auch die unga- 
rischen Original weisen, wie sie in der Puszta entstehen, lauseu sich nicht 
immer leicht in unsre Notenschrift übertragen, auch hier beg^^en wir Melo* 
dienschritteni die nicht immer in unsern Intervallen ganz deckend sich dar- 
stellen lassen; allein sie erscheinen dann immer mehr als unmittelbar momen- 
taner Ausdruck der überreizten Emidindung, weniger als Eigenthümlichkeit 
eines andern Systems. Diese das Lied erzeugende Emptiudung aber ist fast 
stärker noch als bei den andern Völkern, welche Volkslieder haben; besondere, 
hierauf beruhende, unterscheidende Eigenthfimlichkeiten der Melodiebildung 
beim ungarischen Xatioualliede können erst in den Artikeln Volkslied 
und Volksmusik erörtert werden. Hier sei nur noch erwähnt, dass die über- 
mlläsitft! Sekunde in den ungarischen Volksweisen häutig eingeführt wird, wie 
beispielsweise im Üücoczy- Marsch: 




Diese Freiheit der Melodiebilduug wird noch dadurch begünstigt, dass 
auch die ungarische Volksmusik nicht bis zu einer geregelten ^l<•hr^tun- 
migkeit gelangt ist. Die Ungarn sind zwar auch hier wieder einen Stliiitt 
weiter gegangen wie die Türken, in den nationalen Musikchöreu der Ungarn 
spielen die einzelnen Instrumente im Gründe auoh alle nur die Melodie wie 
bei den tfirkisohen Chören: allein jedes einzelne Instrument schmftokt sie nack 
seinem abweichenden Charakter und der andern Technik in SO eigenthttmlieher 
Weise mit Figuren, Arpegi/ien n. dert'!. un^j, dass eine ganz seltsam wir- 
kende Mehrstininiiufkeit ei/,eiigt wird, die, ganz iliw eit licud von unserer kunst- 
voll geübten, durchaus improvisirt erscheint und daher eine um so überraschen- 
dere Wirkung hervorbringt. Die ungarischen Musikanten werden meist 
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ebenso dureli die unausgesetste ITebang nach dersdben Kiobtnng sa Meitteni 
ihrer beBchrftnkten Inatramente, wie sie sich mit allor negt lsterang in ihre 

nationalen "Wpiseti hineinleben und so ist es erklärlich, daas sie diese fin jeder 
aui" seinem Instruinoiit in der entsprechendsten und zugleich wirksain-,len Wi isf 
darzustellen vermögen. Jetzt sind dieao Chöre meist aus möglichst viel Streich- 
inatramenfcen «uammengeBetit, «a denen sich das Lieblingsinstrament, dai 
Oymbsl neben der Clarinette gesellen. Die älteren Instramente, die Täro* 
gato, die Kriegspfeife, sind ausser Q-ebrauch gekommen; die Turulya 
(die Hirtenflöte) und der Tilinko (kleine Flöte) sind wie das Cyrabal bei 
der Hausmusik, deren der Ungar nicht entbehrt, im Gebrauch. Dies letztere 
Instrument ist neben der Geige an die Stelle der alten Laute bei den Volks* 
Säugern getreten. Jene Musikbanden gewinnen, wie erwfthntf eine a1uw^ 
ordenilioh grosse Fertigkeit auf ihren Instramenteu, deren Bebandlun</ nichta 
weniger als leicht und deren Ton an sich meist nicht sehr angenehm ist. 
Weder ihre Geigen noch die Clarinetten und Oymbab sind vorzügliche Instru- 
mente und dennoch vermögen sie ihnen Klänge zu entlocken, die oft emeo 
wunderbar tiefen Eindruck machen und wdche ihre Dichter zu enthosiastisdisii 
Lobgediobten begeistern. Von jenem Lehel, der rar Zeit der ersten Nieder 
lassnng der Ungarn in Europa bei Munkäcs vor länger als einem Jahrtaasend 
nun dem Horn des Elefanten, den er erlegte, sieh ein Horn sehnitite, mit dsm 
er dann austönte: 

„Was sein Haupt ersann und was sein Herz beseelte* 
Dröhnen konnte es gleich schwerstem Ungewitter. 
Dann orklanjijs voll Lust, dann wieder herzensbitter. 
Qirren konntet dea Yöglein {gleich, so z&rt und sinnig, 
Das das Pärchen lockt von Zweig zu Zweig gar minnig." 

und der vielfach in Liedern gefeiert wurde; bis zu Lavotta, Czermsk, 
Bnaeiteka worde vor allem Bössavolgyi als berrorragender Oeiger soloh» 
Musikbanden Ton nngariseben Diobtern in ihren Liedern gefeiert. (VeigleulM 
anch: Zigeuner.) 

"Wie bereits angeführt wurde, ist die unj^arische Nation nicht über dief? 
anziehende Nationalmusik hinausgekommen. St^it Jenem gelehrten Georg älat- 
\onia, der als Bisebof an der Stephanskirche (geboren 1456) zugleich Hof* ' 
Ibipellmeister Kaiser Maximilian L war, bis auf Lisit und Joaehim, siUt 
Ungarn unter eeinen SOhnen manchen bedeutenden TonkAnstler, aber diese sind 
es immer nur geworden, indem sie in andern J;ändern ihre Studien raachteD. | 
Zu einer Weiterentwickeluni^ im nation:ilrn Sinne vermochte die nationsle 
Volksmusik sich nicht zu erheben. Nur von Versuchen aus neuester Zeit, 
eine Hationaloper ra gewinnen, ist noeb ra beriobten; aber weder Erkel's 
nHuiiyadi ü Ltuzlo; noch Doppler's aJMro« können als solche gelten; li* 
sind eben nur Opern nach der italifloisehen Sohablone mit mebr oder wsnigv 
glücklich eingefücrten Yolksmelodien. 

Wie die ungarische Nationalmusik kunstvoll weiter zu bilden ist, das haben j 
namentlich einige deutsche Meister gezeigt. Von unzweifelhaft bedeutenden | 
Einflnss wnrde die ungariscbe Musik auf Joseph Haydn, der wlhitsd | 
seines Aufenthalts in Eisenstadt, als Direktor der Ffirstlioh Eszterhazy'scht^. 
Hauskapelle, auch die magyarische Volksmusik kennen lernte und sich durci | 
sie befruchten Hess. Dircct entlehnt er ihr nur in seltenen Fällen, wie t't*^ 
in seiner Sinfonie (No. 11 in A-dur aus dem Jahre 1765) das Trio der Menueit- 
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Bei andern wurde seine Thematik augenscheinlicli durch den Geist und Cha- 
rakter der ungarischen Musik beeinflusst, in der Weise wie in folgendem ersten 
Thema des Allegro der vierten Sinfonie (in D-dur, 1764): 

das in der bunten Rhythmik diesen Einüuss zeigt, während er sich in dem 
nnohitdiwdm Andante; . 

in der wunderliehen Yerkräuselung der Melodie kundgieht, der wir »ooh nock 
in zahlreichen langsamen Sätzen seiner Streichquartette begegnen. 

Weit bedeutender als diese directe Einwirkung, die sich in Entlehnung 
oder Nachbildung zeigt, wurde d«r mehr indireote Iiinfliu% den die nngariiebe 
Mvsik avf Haydn gewann, indem er nnr ihren Oharakler auf sieh wirim Ueai. 
So nur gelangte er dazu, dass er die Leidenschaftlichkeit der imganeehen 
Musik zu herzlicher und entzückender Gemüthliclikeit abklärte; dasa er ihre 
Wildheit zu gediegener Lebeodigkeit inässigte, ihr verzehrendes Feuer zu be- 
fruchtender Wärme abdämpfte uud ihre regellose, alle Schranken känstlerisch 
rermittelBder Schönheit abereohreitonde WfllkOr rthmte and afigelte und die 
Uneik in ewig a(di<(ne kOnafleriieh mnstergiltige Formen goss. Diesen Ein- 
drücken, welche Haydn aus der ungarischen Musik gewann, verdanken nament- 
lich die Finales seiner Sinfonien ihre Frische und Lebendigkeit; sie erinnern 
nach dieser Seite an das Fris — das Allegro oder Presto, mit welchem in der 
Regel der Czurdäs oder auch andere Tänze oder Tonatttcke der Ungarn ans- 
gdien. Beethoven hatte hei seiner Mnsik an »KSnig Stephan« Veran- 
lassung, diese nationalungarisohe Mosik an berücksichtigen; er that dies 
in der Weise, die seinem nichts weniger als nationalbLSohrünkten, weltumfas- 
senden Genius entsprach. Er fasate auch diesen nationalungarischen wie alle 
anderen Stoffe in seinen weitesten Beziehungen und schuf eine Musik, die 
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selbst (In, wo sie an die un L^ariscbe erinnert, immer als seine eigenste Erfin* 
dung erscheint, nur der Ausdruck soiiicr eii^ensteii Anschauungen und Empfin- 
duiiijen vom Wesen des uiig;iriscliLii Xationulcharakters ist. Duss natiomile 
Eigcnthümlichkeiteu für diesen Meibter uud seinen allumfassenden (Jeist uicbt 
eigentlich vorhanden waren, zeigte er ja auch in seiner Bearbeitung der lehot* 
tischen Lieder. 

Von wesentlichem Einfluss war dagegen die ungarische Natioiialmusik 
für die I? Olli ji n t i ke r, zunlichbt und vor allen für Franz Schubert. Bikannt- 
lich war er in Zelescz in Ungarn in den Jahren 18 IH und 1^24 bei dem 
Grafen Job. Eszterhazy als Hauslehrer und hier wurde er mit der ungariaoliea 
Nationalmuaik bekannt. Er sammelte die Melodien, die ihm die Zigeuner T0^ 
Bpielteu oder die M&gdo vorsangen und verarbeitete sie dann selbständig oder 
als Theile grösserer Werke, üeber das Ent.stehen des s> Divertissement a h 
lloju/roiscv (op. 54) wissen wir, dass er sich das Thema aus der Eszterhazy'üchen 
Küche holte, wo es eine Magd sang, als Schubert mit seinem Freunde, dem 
Herrn von SchSnstein, Toraberging. Solchen Weisen oder doch Anklängen n 
national-nngarische Melodien begegnen wir vielfach in seinen instrumentales 
Werken aus dieser und der späteren Zeit, wie im Scherzo und im Schluss« 
satz der A-mollSoiniio ( der in dem Menuett des ^-mo/Z-Quartetts (op. '2i') 
und im Schlusssatzc desaelbLii (Quartetts. Nainentlieh liie^er S.itz zeigl, auf 
welchem Wege die ungarische Musik sich aus ihren naturuiiätischeu Aa* 
fangen znr Kunstmnsik entwickeln konnte* Das Hanptthema ist, wenn »och 
nicht entlehnt, doch im Charakter der nngarischen Mnsik erfanden: 
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und wird dann zu einem der brilbüilesten und festfrefügtestt n t^uartetlSHtz^ 
verarbeitet. Auch die gro.sse Sinfoni«' in C-dur zeigt den Eintiuss der un- 
garischen Volksweise namentlich im zweiten Satz, ebenso das t> im^rom^tu U 
F'mollm (op. 142, No. 4), die * Moment mutiealeMm; die Sonate op. M 
die Tierhündigen Märsche, das C-üvr-Qointett, die beiden Trios in 
und JB'duti die letzten Streichquartetten n. s. w. 

Ein anderer "Romatitiker, Carl Maria von Weber, hat ausser der M"s-!^ 
zur »i're/. i i>.sa '( , welche eine s|)eci(iH(b(! Sfite der ungarisch^in Musik, d;ä 
Zigeunerm uäik, berücksichtigt, noch ein liuiulo onyarese uud ein ÄlleßTO 
ongarete geschrieben, die nicht bedeutsam genug sind. Seitdem ist die nöge* 
riache Weise noch vielfach Ton den jüngeren Romantikem verwendet wordis, 
bewusst und mit bedeutendem Erfolge von Brahras und Volkmann, von 
Joachim und vor allem von Franz Liszt. Brahms hat durch seine »In* 
garischen Tänze« hauptsächlich sein Publikum erobert und seitdem wird 
die ungarische Weise auch in seinen selbständigen Compositiouea crl 
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Volkmann hat ia Minen »TJngaritohen Skizzen« (op. 24) uad in seinem 
op. 81 »Yis^gr&dc mehr den Standpnnkt Beethoven*« gewShIt, indem er 
den nngarifldben Nationalcharakter anf »cuw Phantasie wirken und dort Ton- 
bilder erzeugen lässt und wenirjcr sich uutor den Hann dvr NatioiKiliiiTiaik 
stellt, während seine />'-f/« r-Sin fo II ie wie das ^1- woZ/-Cuncert mehr diesem 
nnterfitellt sind. Joachim verwendet in seinem »Ungarischen Conccrt« gleich- 

nDgarisebe Melodien. Besondern Beiz erhalten die •Bhaptodiei üon- 
yroiiesu von Litat, in denen echt nngarisehe Melodien volletSndig im 
nationalen Sinne verarheitet sind, sodass sie den ungarischen Nationalcharakter 
in der blendendsten Mannichfaltigkeit, mit seinen scharfen Contrasten so 
treu wiederspiegeln wie kein anderes derartiges AVerk. Auch in seinem Ora- 
toriam »Die heilige Elisabeth« hatte Liszt Gelegenheit, sireng unga- 
Tische Mneik mr Lokaloharakteristik an Torwenden. Seitdem sind noch un* 
garieche Suiten und Cuncerte, ungarische Tänze und Märsche zn 
Tage gefordert worden, doch meist nur als Produkte einer uukünstlerischen 
Spekulation, die mit den anziehenden äusferlichen Mitteln nationaler Melodien 
leicht und sicher die Maasen zu blenden versucht. Sie können nur vorüber- 
gehende Bedentnng beanspruchen nnd nehmen keinen Antheil an der Weiter- 
entwickelung der Kunst unserer Tage. Das hat der deutschen Musik diese 
nniTCrsale Bedeutung gegeben, dass ihre TrSger sich leicht fremdem Einfluss 
offnen, um zu neuen Thaten sich befruchten zu lassen: aber die Nachahmnnj:^ 
äusserlicher Effekte gehört in das Gebiet unkünstlerischer Spekulation und 
erscheint daher nur verwerflich. 

Ungarlseher Werbnaffstauiy cYcrbunkos. 

Unger, Caroline, in Italien Oarlotta üngher genannt, wurde zu Wien 
1800 gelteren und erhielt auch dort die erste Ausbildung in der Gesangsknnst, 
welche sie dann in der Schule des Dominique Ronconi zu Maihind vollendete. 
Ihr Aeusseres war ebenso imponireud, wie ihre Stimmmittel höchst bedeutend, 
und nur einige Eigenthfimlichkeiten ihrer Oesangsweise hinderten sie daran, 
die höchsten Ziele an erreichen. Sie teat als Ohembin in Moaart's »Figaro« 
in Wien 1819 zum ersien Male auf, wurde dann, nachdem sie in mehreren 
italienischen Städten gesungen hatte, in Paris engagirt. Bei einer zweiten An- 
wesenheit in Italien wurde sie bcHonderH glänzend aufgenommen. Sie saug zu- 
letzt (183U) in Dresden, Triest uud Florenz. Am letzteren Orte verheiratete 
■ie sudi an Hm. Sabatier. Bs ist ein Schriftehen vorhanden: nTrwnfi meto- 
drofnmaüm di O. Vngher in Viennam (Wien, 1839, in H*"). 

Unsrer, Johann Friedrich, geboren zu Braunschweig 1716, war horzogl. 
hrannschweigischer Justizrath, er erdachte ungefähr 1752 eine ^laschine, ver- 
mittelst welcher sich von selbst alles, was auf einem Clavier gespielt wird, auf- 
zeichnet, sobald diese Maschine an dem betreffsndiii OlaTiBr angebracht ist 
Ein Meohanikna Hohlfeld in Berlin verfertigte eine solche Maschine nach der 
Angabe TJnger's und legte sie der königL Akademie vor. Da sie indessen 
nicht für vollkommen praktisch angOKchon wurde, erhielt er nur ein Geld- 
geschenk von 25 Thlr. rni^'t r c"ab 1771 eine liebchreibuntr der Maschine unter 
folgendem Titel heraus: »Entwurf einer Maschine, wodurch alle», was auf dem 
Olnvier gespielt wird, sich von selber in Noten setst» 1752 sn die königliche 
Akademie der Wissenschaften zu Berlin eingesandt) nebst dem mit dem Herrn 
Direktor Euler darüber geführten Briefireohsel u. s. w.« Unger starb in Braun- 
schweig am 9. Februar 1781. 

Ungerader Taet, s. Tact. 

Ungerade TünC} s. v. a. authentische Töne, s. Tonart. 

üngeftriehen oder klein heissen die Töne der dritten Oetave zum Unter- 
schiede von den vorlu rgüheuden und den nachfolgeuden. Bei der Aufzeichnung 
der Töne durch Bucht^talten in 'den frühem Jahrhunderten werden die ver- 
schiedenen Octaven dndurcii entschieden, dass man die zweite Oetave mit grossen 
und die dritte mit kleinen Buchstaben bezeichnete, bei der vierten dauu eiuen, 
Mtttlkal. CouT<T».-Lez{kon. X. 88 



Digitizod by Google 



402 



Ungher — Uniaono. 



bei der fünften zwei, bei der sechsten drei Striche über die Buchstaben steUte. 
Diese letztem hieseen darnach die ein-, swei- und dreigestriohene und 
dem entsprechend die dritte oder kleine Octave auch die nngestrichene; dia 
tieftte oder erste Octaye aber hexeiohnet man mit Contraootave: 



Erste oder CoatrsrOctaTe. 



1 r 



Zweite j Dritte, kloine oder 

oder grosse Octave. j j an gestrichene Ücttve. 



= _ ^ ^ » 



^rtab^nV Cj Di El Fl Gl Ai Hl C D E 1' G A H c d e f k a h 



Vierte oder 
eingestrichene Octave. 



j Fünfte oder 
zweigestrichene Octave. 



Sechste oder ' 
dreigestriehene OefesTer 



0 d e f ^ a h 



, ^ 

de f ^aiicdefgahe 



Ungher, Carlotta, s. Unger, Caroline. 

Ungleicher Contrapnnkt, Contrapunct us i naequalis, ein Contrapunkt, 
der in Noten von anderem, geringerem AVerth, als der Cantus ßrmui, ge* 
halten ist. 

Unglelehsehwebende Tamperatuttn« s. Temperatur, 
rnharmonisoher QuerBtand, s, Querstand. 

llDichordun Einsaiter, das Monochord (s. d.) und die Marine* 
trompete. 

Vnlseno (ital.), franz.: ä /'«nisson, im Einklänge, gehen zwei od>c 
mehrere, sonst gewöhnlich selbstindig gefOhrte Stimmen, wenn sie ein uid d»* 

selbe Melodie iu gleicher Tonhöhe gleichzeitig aasftthren. Es ist dies heltsnot* 
lieh die frülieste Weise der praktischen Musikübungen zur Zeit der Anfange 
unserer Kuu.st und die Völker des Orients und die weniger civilisirten de« 
hohen Nordens und tiefen Südens der Erde sind bis heutigen Tages nicht 
darflber hinaus gekommen. Noch heutigen Tages yereinigen sich bei des 
Türken und Ghinosen die sämmtlichen höhern Stimmen und Instnuneot« 
zur Ausführung derselben Melodie in ein und derselben Tonlage, ebenso wie 
die tiefen in d"r tiefern Octave. Bei den civilisirten VfUkern des Altorthunis. 
den Juden und Griechen, entwickelte sich dann diese M eise des Gesanges lU 
den sogenannten Wechselgesängen, den Antiphonien der Juden und des 
in Strophe und Gegenstrophe dargestellten Ch5ren der Ghrieehen, bei deneo £e 
h5hem unisono zusammengehaltenen Stimmen mit den in einer andern, ihnen 
bequemsten Tonlage unisono vereinten tiefern Stimmen abwechselten. E? 
erwiesen, das.-< dieser antiphoniBche "Wechsel gesansx auch noch Jahrhunderte lang 
in der christliclion Kirche einzig geübt wurde, und dass dann erst die beiden 
WeohseldbOre au gleichzeitiger Wirkung snsammengefuhrt wurden, so dass lieb 
nun erat die IfehrstimmlgkdLt daraus entwickelte. Diese ist seitdem in der 
europäisch-abendlindischen Musik lurrsehmd geworden, das T^nisono einzelner 
Stimmen dagegen wird nur noch als ein wirksames EHVkt mittel in einzelnen 
Fällen angewendet. Wahrdcheinlich in Ilücksicht auf die oben erwähnte Weis* 
des Fsalmodirens im althebräischen Gottesdienst hat namentlich Mendelflsobtt 
in seinen Psalmen einen hilufigen Gebranch vom Unisono (und dem eng rer- 
wandten Gesänge in Octaven) gemacht, wiB in Psalm 2: «Warum toben die 
Heiden«, besonders aber in Psalm 43: »Richte mich Gotta. Bei dem Choral 
»Dir Herr, dir will ich mich ergeben« im Paulos führen Sopran und Ait 
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dio Melodio unUoM und die Verbindung beider Stimmcharaktcre sn emem 
neuen ist hier von gros=;pni T^fTt-kt. Im ürcliester sind solche Unisono, in 
welchen sich alle Stimmen auf einem Ton vereinigen, sehr selten. Die in 
zweifacher Besetzung vorhandenen Blasiustrumente, die beiden Flöten, Oboen, 
Olarinetten und Fftgotte, H5rner und Trompeten werden ebenso, wie 
erste und zweite Geigen, häufiger mit einander umimmo gefUirt, wenn es gilt 
eine Melodie lieranssnheben. Den Flöten schliessen eicli auch wohl Oboen und 
Clarinetten im Einklänge an, hiiuflc,'or noch in Octaven, wie die Fapfotte. Ein 
G^esammtunisono dieser Instrumente kann sieli nnr auf sehr beschränkten Um- 
fang erstrecken, da dieser bei den erwähnten lucitrumenten sehr verschieden ist 
und bei jedem andern Voraneaetzungen der Technik unterliegt. Ein TTnisono 
der gesammten Streichinstrumente giebt Meyerbeer in der Einleitung 
zum fünften Akt seiner s A frikan erin «. Mächtig eindrucksvoll weiss Beethoven 
die Violinen und die Bratschen mit den Cellis im TTnisono fuhren, 
wie beispielsweise in der C-wio/^- Sinfonie. Die Ausfuhrung derselben Me- 
lodie in OetaTen macht eine ähnliche Wirkung, wie die im Einklänge, weshalb 
man sie häufig mit unter den Begriff »tmi$imom setit und von einem eoldien 
spricht, auch wenn nicht alle Stimmen und Instrumente im Einklänge gehen, 
sondern einzelne in der höhern oder tiefern Octave verdojipeln. So wirksam 
auch solche Unisonos sind, und so wenii; man sie an den j)assenden Stellen 
verwerfen darf, so muss doch vor dem Missbrauch gewarnt werden. Namentlich 
ist es nicht zu billigen, wenn in neuerer Zeit wieder versucht worden ist» weiter 
auBgefthrte chorische Sätse durchweg in den Singstimmen im EinUange oder 
in Octaven zu fähren; der so erreichte Effekt ist viel zu äusserlidier Art, um 
auf "Rillirrung Anspruch erheben zu dürfen und der Gewinn an unmittelbarer 
\\ irkuug, den er bringt, ersetzt nicht die Einbusso an künstlerischem Werth, 
den ein solches Werk dadurch erleidet. Mit lustrumenteu darf man noch eher 
in dieser Weise e^[»erimentiren; dennoch würde auch das oben erwfthnte Yor- 
spiel der im Einklänge vereinigten Instrumente aus Megrorhew's >Afrikanerin« 
nicht zur Nachahmuncr empfohlen werden dürfen. 

Unisonos (lat.), der Einklang, zwei Töne gleicher Höhe von verschiedeneu 
Stimmen ausgeführt, nicht zu verwechseln mit Prime, weiche Bezeichnung sich 
mof das IntetfraUanvoiMltniss beneht, die Identität mit sich selbst bestimmt. 

ÜBltaaionto (itaL), Übereinstimmend. 

Unregelmässige Ottaiz wurde in früherer Zeit jeder nicht ganz vollkommen 
ausgeprägte Abscbluss in der Haupttonart oder der Tonart der Domi- 
nante oder auch in einer fremden Tonart, di(> nur vorübergehend ( riri ÜTeu 
wurde, genannt. In der Regel bereitet eine soichu unregelmässige Cadenz im 
ersten Allegrosatae den Eintritt des sweiten Theils vor; in dem Ooneert ffiLr 
ein Solo-Instrument mit Orchesterbegleitnng wurde meist die von 
dem Solisten zu erfindende sogenannte Cadenz, in welcher er seine besondern 
Fertigkeiten entwickeln soll, eingeleitet, wie im C7-<^tfr- Conder t von Beeth- 
oven, op. 15: 




Orohester. 




Klavier. 
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Unregelmäsäiger Darchgaug, Transitus irregulariif die WeohselDote, 
no^a cambiata, s. Wechselnote. 

UwrelBy im Gegensatz von rein, wird in mebr&eher Bedeutung aaeh u 
der TonkmiBt aagewendet. In Serag auf die Stimmung bezeichnet man danä 
das getrübte^ incorrecte Schwingunge« und TntervallenTerhältnisB. Nach onaeier 
Tomppratur wird rnntluniatisch rein, d. h. genau nach der, für jeden Ton 
I crf chneten und festgesetzten Schwiugungszahl nur die Octave geübt, »Ii« 
uudern iotervalle weichen mehr oder weniger von der, physikaliüuhen Babibciit 
ab, ohne dam diese Abweichung unserem Ohr schon als nnrein erscheint; «nt 
die Abweichung yon den so gewonnenen Verhaltnissen, ohne dass dadurch eu 
neues sicher bestimmtes erreicht wird, bezeichnen wir mit unrein. Soll e\n 
Sänger von einem gegebenen Ton beispielsweise die kleine Secunde singen und 
er singt so viel zu hoch, dass der von ihm gesungene Ton mit dem gegebeneQ 
eine grosse Seonnde bildet^ so hat er falsch gesangen, wenn er dagegen n 
hoch singt, ohne die grosse Secunde an erreichen, so hat er unrein iatoiiiit 
Dem entsprechend sind Instrumente falsch gestimmt, wenn sie andere Intff* 
valle als die ur?prünGrl!rh icreforderten angeben, unrein, wenn sie diese in em- 
plindliclieu Alnveichuni,'eu geben, ohne daHs sie wirklich zu neuen festbestimmten 
werden. In diesem Sinne heisst auch der Gesang und das Spiel bei allen das 
Instromenten nnrein, bei denen der Ton erst Tom Spieler ersengt wird, 
den Streich- und Blasinstrumenten; bei den Tasteninstrumenten aInt 
nennt man auch das Falschspielen, das Anschlagen falscher Töne unrein, 
was passender mit unsauber zu bezeichnen wäre. — Ferner wird der Klane 
als unrein bezeichnet, wenn er rauh, lieiser und unklar wirkt. Die ürsacbea 
liegen im klingenden Material, wenn dies dorch geringe und angleiche Cec 
Bistens die gleiämiBssige and gleichartige Schwingnng yeiliindwt nnd die Ter- 
mischung Tcrschiedener Schwingangshewegungcu, die in keinem reohten \er- 
hiiltniss zu einander stehen, verursacht. Nicht fest genug, oder aus nntrleicb 
knotigen Fäden gedrelite Darmsaiten, leichter biegsame Stahlsaiten, unsauber 
gearbeitete Orgelpfeifen, deren Wände nicht hinlängüch dick, und aus scblecbtea 
Holl oder Metall gefertigt sind, geben leicht, and wenn die enriUinten Sg*"' 
Schäften dee betreffSenden Matsriala besonders berronteehen, immer vaniB« 
Klänge, und es ist meitt soeh nicht möglich, mit diesen Instrumenten die 
Infervallenverhältnisse rein zu erzeugen. Auf Streichinstrumenten, die mit 
Saiten bespannt sind, welche unreine Klänge erzeugen, ist es auch dem b** 
deutendsteu Virtuosen meiat nur mit Anstrengung möglich, reine T&li *■ 
ersengon, rein an spielen. Ans alle dem ist erUbrlich, weshalb man endlicb 
:uuL die Ycrstüsse gegen den sogenannten reinen Satz als unrein bezcichnft- 
Wie in dem betreffenden Artikel nachgewiesen worden ist, sind di»' Ktg^^ 
des reinen Satzes Uber Stimmführaug, Melodie and Harmouisatioo, 
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namentiioh mit Bflekaioht auf die Kluigwirkung entworfen nnd aafgeatellt. 
VenUtase dagegen traben dem entspreohend dieae, maolien aie in demielben 
Sinne an einer vnreineUf wie die Abweichung Ton den fostgestellton Inter- 
va1I(>nverhültni»sen, und so erschoint die Bezeichnung einea aoloiien Sataeai ala 

unreiner Satz, ebenfalls vollstiludi^' gerechtfertigt. 

Unterarme heissen die Theüe der Orgelregisterwellen, ui denen die Schieb* 
ataagen mit den Eegisterknöpfen befeatigt aind. 

Uaterbaaa, b. a. Snbbaas (s. d.). 

Unterbrochene Cadenz = der TrngaohluBs (s. d). 

UntfTflavler, Unterwerk, Untermanual ist bei der Orgel rait mehremi 
Claviatureu immer die unterste, welche dem Pedal am nächsten liegt. 

Unterdominant, Quarta tont, die vierte Stufe der diatonischen Tonleiter, 
die YoUkommene Quarte. Sie bildet iowohl bei der Gonatrnktion der Ton* 
leitern, wie bei dem harmonischen Formationsprocess einen der wich- 
tigsten Fuctoren und zugleich einen der Hauptangelpunkte derselben. Selbst 
in jenen Systemen der Völker der alten Welt, welche nicht iu dem Bestreben 
SU formen auigeetellt wurden, wie beispielsweise in den griechischen Tonsystemen, 
finden wir daa eigenthftmlich gestaUnde TwbiHniaa dar Quarte ala Untar- 
dominante wirkäam. Die (Grundlage dieaea Syatema bildet daa Tetraobord, 
dessen unwandelbar feststehende Grenzpnnkte auch bei den anderweitig ver- 
Bchiedon construirten Svsteraen nicht verändert wurden. "Wie dies Verhältniss 
die sogenannten Quartengattungen erzeugte und bei den Transpositions« 
Scalen bedeutsam wurde, ist au dem betreffenden Orte nachgewiesen worden, 
und wir fanden ea durchana wabradieinlieb, daaa die frttheste Lyra in Quarten: 
c—f und fjf—c gestimmt war. In der chriatliehen Musik wurde dann neben 
der Theilung der Tonleiter durch die Quart, auch die durch die Quint ge- 
staltend und die letztere erlangte endlich die Herrschaft ala Dominant, so 
dass dann auch die Uuterdo minant als Dominautbewegung und zwar 
nach unten aufgefasst wurde. Wir sahen auf diesem Wege die sogenannten 
Kircbentonarten entsfteben, die autbentiaeben, bei weleben die Quinte 
die unterOi die Quarte die obere Hälfte bildet; und die plagalischeUf 
bei denen umgekehrt die untere Hälfte durch die Quarte und flie obere 
durch die Quinte geljüdet wird. "Wir fanden dann, dass es namentlich das 
(Quarten verhältniss war, was die Einführung des ersten versetzten Halb- 
tona, des 7 (f—b), notbwendig macbte und swar als aelbstlndigen Ton, als Er- 
aats f&r h und wie die Versetzung der Tonarten lange Zeit nur nach dem 
bierauf basirten genuB molle (die Unterdominant) erfolgte, bis allmälig auch 
dia übrigen Halbtone Eingang fanden und nun erst wurde rait der Ober- 
dominante die moderne Tonleiter herrschend. Aber auch die Unterdominanl 
neigte ihre Bedeutung schon bei der Constraktion des ganzen modernen Systems; 
nur die Kreustonarten wurden dadurch gewonnen, dass man den Froceaa 
der Bildung der Tonleiter nach der Oberdominantseite fortführte; erst indem 
man diesen auch nach der Unterdoni in;intseito entwickelte, gewann man 
die Be-Tonar<en und datnit die Durtonarten des modernen Systems. 
X>em entsprechend erhielt aber auch die U uterdominant die gleiche Bedeutung 
fOr die Conatmktion dea Kunstwerks. Per Breüdang dw tfuterdominant er-* 
langt beim Harmonisationsprooess, der sieb auf daa moderne Tonsystem gründet, 
mehr ala nur, wie die andern, ausgestaltende Bedeutung: er wird zugleich, wie 
das Intervall bei der Tonleiter, einer der Angelpunkte der Tonart und als 
solcher selbetverBtändlich wichtiL' für die Bildung der grossen und kleineu 
Formen. Es wurde bei der Liedform und beim Tanz schon nachgewiesen, wie 
«na dem intimen YerbSltniss von Tonika und Dominant die Mittel erwachsen, 
diese Formen harmonisch zu gestalten, dort beim Liedu die Verszeileu, hier 
beim Tanze die rhythmischen Gruppen abzugrenzen und unter sich in Ver- 
bindung zu I riiiL'cn und dadurch zum grossen Ganzen zu gestalten. In dem- 
«olben Bestreben, wird dann die Unterdominant herbeigezogen, welche als 
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Dominaiitbewegung nach uuteu genau dieselbe gestulUjude Krult besitzt, zugleich 
aber auch den lubalt in neuer, vertiefter Weise darstellen hilft, denn wie die 
Oberdorainant eine Steigerung nach der Höhe beseichnet^ so die TTnter- 
dominant ein Versenken nach der Tiefe, wofr«'£ren dann die Ilückkehr nach 
der Tonika wiederum als Steigerung erscheiijt. Die Bildung des Schlusses ist 
fanden wir weiter, durch Tonika und Dominant allein zu bewerkstelligen, aber 
dieser erhält grösseres Gewicht, wenn auch noch die Unterdominant hinzu» 
gezogen wird. Biese nahe Bedehnngi welche die Unterdominant anr Ober» 
dominant gewinnt, lasst ee fernerhin mdglioh erscheinen, dass man diese anoh 
mit jener anter Umständen Tertanschen kann* Bas Trio beim Marsch und 
beim Tanz dient, wie nacbgcwipson wurde, ausschliesslich dem Ausdruck der 
Empfindung, wiihrcnd die ursprünglichen Formen au iiussere Yorifänge an- 
knüpfen, dicäu Empfindungen aber »lud xu den meisten i älieu wehmiiithigur Art 
und dem entspricht die Unterdominant mehr als die Oberdominant; 
deshalb tritt in solchen Fällen an Stelle der letztem diese, w&hrend es sonst 
Horm ist, das Trio der Oberdominant zuzuweisen. 

Nach diesen Gesichtspunkten kann es auch geboten sein, ganze Partien 
der grösseru selbständigen Instrumeutalformeu der Unterdominant zuzuweisen. 
Beim eigentlichen Sonatensatze (dem ersten Allegrosatz) berücksichtigt die Mo- 
dnlationsordnnng in der Segel nnr in der Coda die Unterdominant in aas- 
geJthutercr Weise: der Hauptsatz wird in der Haupttonart, der Seitensatz 
in der Dominant (unter Umständen der Med! ante) eingeführt; im Durch- 
luhrungssatz; herr^^cht dann die uöthigc Freiheit der harmonischen Construktion 
und bei der Wiederhulung des Hauptsatzes und Nebensatzes als drillen Theü 
herrsoht dann die Bjinpttonart vor, allein hier kann es ebenso begrflndet sein, 
das sweite Thema (den Seitensatz) in der Unterdominant einsnf&hroi, 
vielleicht vor dem ersten, dem Hauptsats, nnd diesen dann in der Haupttonait, 
oder, wenn die Durchführung darnach eingerichtet ist, den Hauptsatz in der 
Unterdominant und den Seiteusatz wie die anschliessende Coda im Haupt- 
ton. Es widerstreitet diese Modulatiousordnung durchaus nicht der Idee 
der Form, wenn auch die erste nrsprfingliohe als die natürlichere gelten mvss; 
nnter Umständen, durch den Inhalt bedingt, kann aber die zweite, ansnahms- 
weise die einzig entsprechende sein. Als durch die Dominantbewegung erzeugt, 
kann natürlich die Unterdominante überall für die Oberdominant ein- 
* treten, wo es der Inhalt erfordert; daraus aber ist ebenso zu folgern, dws 
diese Vertretung am unrechten Ort den Eindruck nothwendig abschwiehen 
mvss. Wo Erhebung gefordert wird, ein prioiser gewichtiger Fortschritt nnd 
▼or allem ein sicheres Ausprägen der nrsprüngliehen Form wird immer dis 
Bewegung nach der Oberdominant geboten sein; die Unterdominant- 
bewet-^ung wirkt abschwächend, beruhigend, die Conturen verwischend. 

L uteriureschobene Accorde oder Stammaccorde zweiter Ordnung nannten 
ältere Theoretiker den Nonen-, Undecimen- und Terzdecimeuaccord 
ein Ver&hren, das nnr in der Lust znm Schematisixen seinen Boden findet 
aber ohne stiohhaltigen Gmnd ist nnd keinen rechten Zweck verfolgt Das* 
selbe gilt von der Beseichnang: 

üntergreschobenwr Ton für die znm Septimenaeoord anstatt seines Qmndtoas 
gesetzte Tonika: 
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Selbst wenn die Tonika hier in beiden Fällen wieder angeschlagen wird, behalt 
sie doch immer den Charakter eines orgelpnnktartigen Haltetons nnd bedaiC 
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keines beaondernKameii«! der liier noch siemlioli uupussend erscheint» da man eher 
den Septimenaeeord ak eingesdbohen belehnen mflsste. 

rnterhalbtSBy Semitoniumf Suh90miiouium modi, die grosse Septime, 

als solche Leitton zur Tonika und dementspreche nd der Tonart, daher Sub- 
semifonium. Als unmittelbar unter der Octave liegender Uulbton wird durch 
ihn die Bewegung der aufdteigciifh n »Scala in der Octave zum Schluss geführt. 
Sr wurde für die £ntwickelung des uioderDen Toos^stem» vuu grösster Wichtig- 
keit, das iltere konnte ihn bei seiner melodischen Constmktion entbehren» 
Für diM ist gerade die VI rschiedeno Lage des Halhtons Ton charakteristischer 
Bedeutung; nur bei zwei Tonleitern desselben, die von c uud die von f aus 
construirten, war der zweite Halbton zugleich Ltitton, dort k — c, hier e /*, 
die zweite aber kam, des Tritouus f—h halber nur selten in Anwendung. So 
lange die Tonarten dieses ganzen Systems nnr melodisch verwandt worden, 
beobachtete man diese VerhSltnisse gewiss gans genau und sang dorisch, 
phrygisch, mixolydisch uud äolisch zweifellos ohne Leitton; erst' die 
harmouische Ausp^ostaltung dea Systems machte die Einführung des Leittons all- 
mülig auch bei den andern Tonurten notliwendig und damit beginnt die Auf- 
lösung des alten und die ullmälige Ueberlcitung in unser modernes System. 
Man darf mit Recht demnach die Einführung des Ldttons als den direktm . 
Gmnd des Absterbens des alten Tonsystems und als Anfang unseres neuen 
bezeichnen. Er gliedert die moderne Tonleiter in zwei ganz gleich constmirte 
Hälften, Tetrachorde, c— d ~ e—f, ij—a — h—c und giebt ihr in dem zweiten 
den energischsten Aljschlusä. Wie dann das zweite als erstes gesetzt und diesem 
ein neues ganz gleich gebildetes angelügt wird, um die neue Tonleiter Q*dur 
mit dem neuen Leitton ßt, tn erhalten und wie weiterhin dnroh die Fort- 
setanng dieses Proeesses die Kreuztonarten entstehen, ist im Artikel Tonart 
nachgewiesen; ebenso wie das entc^oc^engesetzte Verfahren, das erste als zweites 
zu s( tzen, dem dann ein erstes vorauszustellon ist, auf die Bctonurten führt. Thü 
l^othwendigkeit, auch bei der aufsteigenden Molltonleiter den Leitton anzu» 
wenden, ergab die abweichende Fithmng, welche sieder gleichnamigen Dur- 
tonleiter näher verwandt erscheinen lässt, als der verwandten. Die Verwandt- 
aehaft mit der G^lar-Tonleiter rechtfertigte die Constmktion ohne Yersetsungs- 

seiehen: a — h — c—d — e—f—g—a. Allein eine solche Tonleiter erscheint fremd 
in unserm modernen System. Der vorletzte Ton wurde also zum Leitton er- 
höht, ff in gig verwandelt, und um das diatonische Verhiiltniss wieder her- 
zustellen, auch f in ßs, so dass die A-moU-T ouieiter sich so darstellt: 
a^h^C'-^d^e—ßs—ffis — a] erst bei der abstsigenden wurde dann die Yet- 
wandschaft mit der Paralleltonart ansgeprSgt, sie wurde getreu nach der Vor- 
Zeichnung derselben: «— jf— e — rf— « — h — a construirt. In dieser doppelten 
Fassung crilt sie dann unserm modernen Tonsystem als Normaltonleiter, nach 
welcher die andern Molltonleitern ebenso gebildet werden, wie die Durtonleiter 
nach der (7-(^r-Tonleiter. Bei der Erweiterung des Tonartensystoms nach der 
Unterdominantseite ist es immer der Leitton, der in der n&chsten Tonart ver^ 
tieft werden muss; der C^^^Mr-Tonart folgt im Quartenzirkel F-dur, \h '\ Icher 
h, der Leitton von 0-dur, in h verwandelt wird; dann folgt B-dur, bei welcher tf, 
der Leitton von F-dur, in es verwandelt wird; der Leitton von B-dur ist a 
und dieser wird in der folgenden Tonart Es-dur in As verwandelt u. s. w. Der 
lioitton heisst auch der ^arakteristisohe Ton, ntia charaeterUHeß, ton tentiüh, 
weil er direkt in die Tonika führt und dem diese unmittelbar vorbereitenden 
Dominantaccord nothwendig erforderlich ist. Darnach ist auch seine Auflösung 
im Dominantsei)tnccnrde und Dominantdreiklange, sobald dieser die Stelle des 
Septaccordes vertritt, geboten; der Leitton löst sich, namentlich wenn er in 
der Oberstimme liegt, immer in die Octave auf; a) in der Mittelstimme geht 
er unter XJmstlnden auch nach der Quint b): 
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doch aind die Torhergeliendeii AnflSrangen immer TOfsiuiehen; der Tenor wird 
immer die WenduDg unter b) mit ünbebagou ftnsftthren. Selbstverstilndlieh 

bebiilt der siebente Ton der Tonleiter nur in diesen und ähnlichen Füllen seinen 
Charakter als Leitton; er verliert ihn und gewinnt durchaus freie Bewegung, 
sowie er anders harmonisirt erscheint: 




Bei der grossen Bedeutung, welohe demnach der Leitton gewinnt) ist er 
namentlieh wuSl bei der AnafÜhrung mit grosser Sorgfalt, namentlioh htm 
Gesang, sm bebandeln. Sdbat a oapeUthChlin werden aelten unrein aingen «ad 
im Ton ainken, wenn der Dirigent darauf hält, daas der Sänger den Leitton, 

in wob'ber Stimm'' er auch auftritt, scharf und sicher intonirt. Das ist nicht 
schwierig hei den Tonarten mittlerer Lnrro, bei welchen die zum DetonireE 
leichter geneigten Soprane und Teuöre mehr ihre bequemeren Lagen verwenden 
können. Daher aind die Singer bei Chören in 0-dur acbon leiehter geneigt 
zu detonircn, ala in Ä-, B- und ff-dur, weil die Septime f nnd die Terz des 
tonischen Dreiklangs e beim Tenor im Stimmbruch liegen, mehr aber noch bei 
den Tonarten Et-, E-, Fis- nnd G-thir, weil hier die Leittöne vom Sopran 
und Tenor nicht so leicht genommen werden, und nicht vollkommen aasge* 
bildete Sänger nur zu bald ermüden, so dass die Ileiuheit des Tons dann nwiit 
nicht mehr sn erhalten iat Derartige SStace bedHrfen der beaondem Anfinerk« 
eamkeit der Sänger wie des Dirigenten. 

UntorhaltangTHniosik im eugern Sinne ist diejenige Musik, welche keintB 
andern Zweck verfolgt als den, wie (t (;sellscliaftsspie le, Erfindung und 
Erzählen von (ieschichten und Schwänken, Tasche nspieiereien 
oder leichte amüsante Gespräche und dergl., grösseren oder kleineren Kreisen 
angenehm die Zeit au vertreiben. Sohon der Umatand, daaa die Unterhaltiuigt* 
musik damit einem auaser ihr liegenden Zweck entapricbti läaat aie etwas tuÄr 
stehend erscheinen als jene, welche zunSchat nur der nach OfTcnbarung ringen- 
den Idee dient. Allein die Unterhaltung an nnd für sich ist doch üuch eine 
solche Kothwendigkeit für Geist und Herz, dass sie, als Ziel gesetzt, noch 
nicht unedel, sondern vielmehr durchaus scbätzeuswerth erscheint. Der Geilt 
bedarf aoleher Erholung nicht minder ala der Körper und um ao mehr, als ir 
aie nicht eigentlich wie dieser im vollständigen Nicht >tliun findet. Der ^leist 
ißt vielmehr immer thiltig, er bedarf deshalb oft dringend der Unterhultung. 
um durch sie von schwerer. unstrenLn iidcr und aufreibender Arbeit iiul" oiue 
Zeit wenigstens abgelenkt zu wurduu. Das aber vermag die Musik meist ic 
ao vollendeter Weiae wie kaum irgend eine andeve Unterhaltaagi weil sie VBt 
unmittelbar packt, gewaltsam auf nna eindringt» anch wenn wir uns ihr n 
entziehen versuchen und weil aie dies zugleich in der angenehmsten, berobi* 
gendsten Weise zu thun vermag. In dijsem Sinne gewinnt selbst die hhtt 
Unterhaltungsmusik eine durchaus nicht zu unterschätzend*' Bedeutung. Dabei 
iat ea ihr vergönnt, in Verfolgung dieses Zieles selbst noch rein künstlerische 
Zwecke anznatreben, wie denn ttberhaupt ihr specifiaober Werth durch die 
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Twaehittdenen Kreiae, cleii«n sie ÜnterbaltiiDg gewShrt, yiel bedingt wird. 

Je gebildeter diese aind, desto bedeutsamer weiden Formen und Inhalt des 
Kunstwerks sein müssen, das ihuon Unterhaltung gewiihren soll, und in diesem 
Sinne werden selbst die gröasten Meisterwerke zur Unterhaltungsmusik. Doch 
betrftchtet man diese in der Hegel nicht in dem Sinne. Doch auch die reine 
UiiterliAltiiBgsniasilE leigt, oadi dem Bildungsgrade der Eniae, fOr welche 
de bereobnet iat, die Teraebiedenaten Abatnfongen. Ihren Zweelci angenehm 
zu unterhalten, wird sie natürlich dann am Ersten erreioben, wenn sie an das 
Verständniss des Hörers keine zu hohen Forderungen stellt, nur leicht und 
anmuthig anregend und vielmelir beruhigend als aufreizend wirkt, wenn sie mit 
einem Wort mehr die äusseren als die inneren Sinne bewegt. Sie wird deshalb 
die Torwiegend ainnlieh reiaroll and aoblsgend wizlsenden Daratellangamittel 
Melodie und Rhythmus mehr berlleksichtigen) ala die Harmonie, die schon 
intimeres Verständniss erfordert, wenn sie in grösserer Fälle und Breite wirk- 
aam wird. Reizvolle Melodik und j)ikante Rhythmik sind deshalb die 
Hanptbedingungen einer zweckentsprechenden Unterhaltungsmusik. Mit der 
F&Ue dee Beixea aber, die beide entwickeln, steigert sich natürlich dann anch 
die Anfordirong an die Harmonik, ao daaa dieae ebenfalla sa grSaaerer 
Bntlaltang gelangt Wie die Art d< r gesellschaftlichen Unterhaltung doroh 
die verschiedenen Bildungsstufen der hutrefFmd' n Kreise bedingt wird, so auch 
die Unterhaltungsmusik. Wem es nur darum zu thun ist, eine oder einige 
Standen angenehm zu verbringen, der wählt zu seiner Unterhaltung für diese 
Zeit die leiehte Leetflrey daa oberflieblieh Uber Dinge nnd Meimehen aidi 
«nlret^ende GespilUih, oder die weniger oompUoirten Gesellschaftsspiele. Wer 
dagegen auch in der Unterhaltang Nahmng für Geist und Herz, Stoff für seine 
weitere Entwickelung in angenehmerer Form sucht, der tindot sie natürlich 
hier noch nicht, der muas eine entsprechende ernstere Lectiire, der mass die 
Gonversation mit den tiefer und reicher gebildeten Geistern suchen, f&r den 
genügen Geaellacbaftaapiele nur, wenn aie angleiob anoh Geiat nnd Gemftfh 
anr-'^en. 

Koch bedeutsamer aber wird die T nterbaltung sein müssen, wenn es f^ilt, 
den tief und mächtig erregten (ieist zu beruhigen, Stürme, die im Innern 
herauf beschworen wurden, zu besänftigen; innere Kämpie, wenn auch nicht 
•bsnaohlieaaen, doch anf einige Zeit anm StiUatand an bringen, oder den Geiat 
Ton aehwerer Arbeit absnlenken. Daa gilt ih gleichem Grade von der Unter- 
halinngsmusik. Soll dieae nur über eine gewisse Zeit geistigen Ansruhens 
hinweg helfen, dann wird sie leichter und oberflächlicher gestaltet sein können, 
wie wenn sie zugleie b auch anregend auf Geist und Herz einwirken oder wenn 
sie sogar beide beruhigen, aus beiden die das Gleichgewicht störenden Ein* 
«hüeke entfernen aolL In jenem Falle branoht aie eben niohta weiter sn aein 
als Untcrhaltuu m usik, die durch leichtes gefälliges Spiel die Zeit Ter- 
kürzt; in den andern Fällen muss sie der ernstern Aufgabe gcmüss auch tiefer 
und ernster gefasst werden. Schon in den frühesten Zeiten der Eatwickeluns? 
unserer Kunst, selbst da, als sie noch fast ausschliesslich im Dienst der ivirche 
atand, diente aie schon aaeb der Unterhaltung und swar aelbat mit den 
Formen, die innerhalb der Kirehe entstanden nnd ala der direkte Anadrnok 
religiöaer Empfindung erscheinen. 

Als solche Unterhaltungsmusik müssen wir jene Parodien der Cultus« 
gesäiige. die im Fugen- und Canonstil gdialtentn Scherzgesänge, welche 
achou zur Zeit der emportreibenden JBlütho des Chorgesauges bei den Nieder- 
lindem aelbat in KlSatern geübt nnd anoh Ton den Misiatem dea Contrapnnkta 
niobt Terabhmäht wurden. Die ernst-kirchlichen Formen, mit den aua- 
gelaaaenen profanen Texten, gewährten jener Zeit einer natürlichen urwüchsigen 
■Rohheit eine Unterhaltung von grossem Reiz. Gun/. besonders waren die 
Xiieder jener Mischpoesie beliebt, durch welche die einzelnen Verse lateinischer 
£Lirchengesänge eigenthümliche deutsche Umdiohtuug fanden, wie: 
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„Venite — 

Uns «jpsi'llen bosweret sorgen 
Den abent uud den luorgeu: 
Wir rin frölieh nnverboTgen. 

Saluturl noffro praorcupemus 

An ^uteiu Tratikt* uns wol genüget 

Ob es s'u'b tu«;et 

Kin voll tuss wird uns gemgiet. 

In conj'essione 

Da von IM) worden wir hochgemut 
Der wirt gibt uns spise gut. 
Jubilemus et quoHtam 
Und die braten von der glut» 
Ob es euch danket gnt" 

Als dann das Volkslied zu grosser und höchster Blüte gelangte, daa den 
edelsten Bedürfiiiss d s Volks entsprach, wurde auch dies Stoff zu einer eigen- 
thüuiliclicn Form der l'uterhaltunrjsmusik in den sogenannten (Quodlibets, 
in denen die verschiedensten Volkslieder zu einem diolligen, meist sehr drastisch 
wiriwnden Toamte ▼erbmideii sind. Wie 1)«kaniit| worden eolohe Quodlibete 
nnter d«i Musikanteni Orgenioten nnd Oantoren bei ihren ZonunmenkOnflen 
zu besonderer Gtemfithaergötzung improvisirt; der ganze tolle Hnmor jener Zeit 
fand in ihnen seinen drastisch wirkenden Aufdruck. Daneben wurden aucb 
solche Qu()(lh})ets von deii Componisten zuHimunengestellt; es sind uns solche 
von Orliiudus Lassus, Johann Eccard, Melchior Frank, Georg 
Förster v. A. erhalten. In einem Eocard'scben Quodlibet beginnt der Tenor: 

„Kessel, Mvilter binden, Pfannen flicken — 
£in alter Mann, der nahm ein' junge Free" — 

nnd sofort fällt der Alt ein: 

„Nun woUf ich hören neue Mähr — 
Zu meiner KSniginn" — 

nnd der Bass zugleich 

„Ich will zu lant ausreiten — 

Es ist ein Seusack kommen" — 

Ein Viertel später kommt der erste Diskant hinzu mit der Melodie: 

„Warum aoUt ich nit fröhlich sein" 
und der zweite mit: 

* 

„Der Müller «uf der Obermühl' 
IMe hat ob ihm ein Gteoen** — 

und endlich nnoh der zweite Tenor: 

„Es hat ein Schwab ein Töchterleia — 

Und haben f^ut«n Mutb" — 

nnd dann geht es so fort iu immer tolleren Zusammenstellungen, bis sich end- 
lich alle Stinunoi in dem Sohlussrefrain einigen: 

„Trink fjar aus, noch musa er unser Schwager sein! 

Wi-Hch einmal herumb, ich bitt dich aU mcm lebtaj; drumb." 

der ein beliebter Scblnss für derartige Quodlibets gewesen zu sein scheint, da 

er uns öfter begegnet. Noch in der ersten Hälfte des iregenwärtigen Jahr« 

hunderte wscen solche Quodlibets für eine Stimme in gewissen Kreisen «ine 

beliebte ünterhsltiingi sie fanden selbst als Einlage in der komischen Oper 

und im Singspiel ein dankbares Publikum. MitÜcnreile hat das Lied eine se 

hohe ernst künstlerische Bedeutung gewonnen, dass seine Verwendung zu polchen 
Quodlibets wie Profanution erscheint, wir beL'eL'uen ihnen daher nur noch auf 
inatrumcntakm Gebiet iu den sogenannten i'otpour ri's. 

Es liegt in der Natur der Instrumente be|prflndet, dass die IhstruneDls]- 
musik leichter dem Bedürfuiss nach blosser Unterhaitang entsprichti als die 
Yocalmusik; der oberflächlichste Ge&ang regt immer noch tiefer und nachhal- 
tiger an, als die entsprechend einfache Instrumentalmusik, weil der (lesangton 
an sich seelenvoller und innerlich belebter ist als der InstrumentAlton and so 
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ttt es erklärlich, da»» die luBirumentuImusik viel öfter zur blosseu Unter- 
haitiin gsmntik wird als die YooalmiiBik. 

Als solche eracheinen sonSdist die VL-rschiedenen Arruugementfl von Yocal- 
sritzen für luatrumente, auch wenn diese sich nicht in der Form von Pot- 
pourris (lurstellen. Solcho Vocalsiltze können durch Uebertragung uuf Instru- 
mente an Glanz und Macht der sinnlichen Wirkung gewinnen, uher diese 
Terliert mit dem Wort und dem Zanber der Mensdienitimme entadiiedeil an 
Tiefe and Eindringlichkeit. Die üebertragnngen yon Liedern, Arien« Opera* 
finales and ganzen Opernacten gehören daher meist nnr unter die ünterhal- 
tnngsmnsik, wenn auch der höhern Art, Die Tanzmusik, wenn sie nicht 
wirklich zum Tanz ertönt, geliT-rt eiifiifalls wie die M u rs c )i ni u h ik hierher. 
Sie nimmt einen hüheru )Stuud]junkt ein, wenn sie zugleich einen bestimmten 
nationalen Charakter trigt nnd damit die Eigenthttmliohkeiten eines Volkes 
eharakterisirt oder die Physiognomie eines bestimmten Meisters der Tanzmusik 
trügt. In diesem Sinne wurden bekanntlich die Tänze des 15., IG. und 17. 
Jahrhunderts schon von den Meistern der Instrumentalmusik gepflegt und 
schliesslich zu der Kunstform der Suite zusammengelügt, und im 19. Jahr- 
hundert gewann der Tanz nicht nur durch Männer wie Straass, Lanner, 
Labitzky, sondern anch dnreh Meister wie Weber, Schnbert und Chopin 
künstlerische Bedeutung. Er bleibt noch Unterhaltungsmusik auch in dieser 
Form und wird es namentlich bei Schubert und Chopin, indem er sich dem 
{»ruktibcheu Bediirfniss entzieht — es ist nicht immer b-iclit. nach diesen Tänzen 
zu tanzen — aber diese gewährt Unterhaltung der edelsten Art. Das güt dann 
auch von aus dem Lied und Tana herrortreibenden andern Instarumentalformen: 
vom »Lied ohne Worte« — »Nocturne« »Fantasiestück« u. s. w» 
Vermag diesen der Tonsetzer nicht hShem Werth dadnreh zu geben, dass er 
sie individuell eigenartig gestaltet, gehören sie nur zur alltäglichen Unter- 
haltungsmusik; erst wenn sich ein besonderer Inhalt in ihnen darlegt, treten 
sie auf die höhere und höchste Stufe dei&elben. Im vorigen Jahrhundert be- 
aeiehnete man mit Divertissement sehr treffend jene aus der Suite her- 
vortreibenden ausammengesetzton TonsätZL-. die nicht einen so ernsten Inhalt 
gewannen wie Sonate und Sinfonie und doch auch sich über die Tanzformen 
erhoben. Dass die höchsten Kunstformen die beste und ei sjiriesslichste 
Unterhaltung gewähren, wurde bereits erwähnt und ist selbstverstiiudiiuh ; allein 
unter die Üaterhaltungsmusik zählt man sie dedialb doch nicht, weil sie 
hdhere Zwecke verfolgen. Die Oper, die Sinfonie, das Oratorium, die 
Sonate, Ouvertüre, das Quartett, Trio u. s. w., die nur unterhalten, dürfen 
ebrn nicht auf höheren Kun»twertb Anspruch erheben, einen solchen erlangen 
sie cr.st dann, wenn sie die höheren Anforderungen erfüllen, die un diese Formen 
nuthweudig gestellt werden müssen. 

CnterlaMum heisst die sanfte Einbiegung am Fasse einer Orgelpfeife un- 
mittelbar unter dem Kern. Dieselbe stösst aber mit dem Kerne fast zusammen 
nnd hat nach unten hin die Form einer Zunge oder eines Halbkreises. Bei 
Prospektpfeifen ist auch das Unterlabium aufgeworfen. 

Unterlat^e heisst bei dem Ciavier ein Stück Holz, das mit Leder überzogen 
ist und auf das der hintere Theil der Taste fällt. 

Vuterlefen bei der Fingersetsnng beim Olavierspiel, das ünteniehen eine» 
andern Fingers als des Daumens unter einen andern Singer, das nar nothwendig 
war, 80 lange der Daumen nicht beim Clavierspiel angewendet wurde. 

Unterlegen des Textes, die Thätigkeit, nach welcher einer vorhandenen 
Melodie ein Text Wort für Wort angepasst wird. En geschieht dies bekannt- 
lich viel&oh mit Choral* nnd mit Yolksmelodien, denen immer neue 
Texte angepasst werden. Auch Instrumentslmelodien sind schon Worte unter- 
gelegt worden. Bei den Chor formen :md namentlich bei den künstlischen, 
contrapunktis.^h geführten bildet die Texlunterlago ein besonderes Studium, da 
sie die Wirkung des (ianzen ausserordentlich fördern oder beeinträchtigen kann. 
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Hier iit es nidit genug, di« Gbseiae der Prosodie und dei BhythmttB sa beobftch- 
teil) ■ondem es musa auch die Beatlichkeit' der TeztaQSspreebe ffir alle Stimmen 
mögliohet gewahrt werden und das erfordert meist ciue besondere Qeeohicklichkeit. 
rnterIeisten*Labien oder Kastenhart ist ein dou Aufsohnitt einer Orgelpfeife 

von beiden Seiten und von unten umgebender Bart. 

Unterleittou nennen einige die Quart der Tonart, die als Septime de« 
Dominantaecordee eine ftlinllche Bedentang gewinnt, wie der eigentliohe Leit- 
ton, da sie den Accord, welcher die Tonika nnmittelbar vorbereitet, ehanfck« 
terieirt und dieser Accord dieselbe Bedeutung gewinnt, wie der Leitton. 

Unteruiediante heisst die Unterterz der Tonart vom Grundton aus ge- 
rechnet, im Gegensatz zur Obermediante, als welche die Oberterz Bedeu» 
tang gewinnt. Als vermittelndee Intervall swischen Gmndton und Qoint tritt 
die Ten aneh in ein nlheres YerkSltniae an diesen beiden Pfeilern der Tonart» 
als jeder andere Ton und dies gewährt ihr auch einigen Autheil in der har> 
monischcn Eutwickeluuf;^, so dass die Tonarten der Mediauten dem tonischen 
Dreiklange uiilier verwandt sind, als die andern und dass jede unter Umstiinflen 
die Dominant vertreten kann. J^'ür die Molltonart wird diese Vertretung zur 
Regel; sie findet ihre Edhebnng nieht in der Dominant, sondern in der 
parallelen Durtonart, das ist aber die Obermediante: in A-moll—C-dury in 
C-moU—Es-dur, in D-moU — F-dur u. s. w., sodass der Seitensats eines Allogro» 
Satzes in Moll, beispielsweise in C-moU, nicht in G-dur, sondern in Es-dur, in 
D-moll nicht in A-dur, sundern in F-dur eintritt u. s. w. Es ist einleuchtend, 
dass für die Obermediante auch die Untermodiante, in O-moU—At-dur, 
in 2>-sM»0— JB-diir, in A^moU'— F-dur n. s. w. einsteben kann. Dies Teriiüiren 
lässt sich aber ebenso leicht auf die Durtonarteu anwenden, wie dies unsere 
Meister hiinfig gethau haben. Beethoven führt deu Nt-bcnsatz seiner G-dur- 
Sonate. op. 31, No. 1, nicht in der Dominant D-dur ein, sondern in der 
Obermediante M-dur, ebenso den Nebensatz der C'-titfr-äouate, op. 53, nicht in 
der Chditr-f sondern in der jZ^(/Kr-Tonart nnd ähnlieh ist aneb das AUegro dar 
grossen Leonoren-Onyertare consfaruirt. Besonders reieben Gebranoh von 
dieser Freiheit der Einführung der Medianten anstatt der Dominauten macht 
auch Schubert in seinen Liedern und er verwendet ebenso hiiulii^ die T'nter- 
wie die Obermediante. Zunächst erstreckt sicli die liiiiluliniuf; der Mediiinten 
selbätverständlich auf die in der Tonleiter selbst liegenden, in C-dur auf die 
F!-dw- nnd .<l-iAir>Tonart; allein wir können noeh einen Schritt weiter geben, 
nnd da das ganse Verfahren ursprünglich dem bei der gleichnamigen Mollton« 
leiter üblichen nachgebildet ist, auch deren beide Medianten für Dur adoptiren, 
diese sind bei C-moll: Es-dur und As-dur, mit denen dann der Apparat für 
0-dur zu erweitern ist, so duss für diese Tonart nicht nur die E-dur- und 
.^-d^-Tonart, sondern auch die Es-duT' nnd As-dur-Ton&it an Stelle der Do- 
minant eintreten können. Der weicbe Dreiklang der Untermediant kann 
selbstverstSndlich niemals die Dominant ersetzen, so dass in C-dur der Seiten- 
satz anstatt in der G-i/ur-. recht wohl in der A-dur- oder As-dur-Tonnrt neben 
der E-dur- und Es-dur- eintreten kann, niemals aber in der A-moU-'l'omirt. 

Unterrieht in der Musik* Plan und Ziel des Musikunterrichts werden 
sieb am siobersten aas der Betracbtnng der Stdlung ergeben, welobe die Mnaik 
im Loben der Völker einnimmt nnd die Bedeutung, welobe sie (Iberhaapt in 
der Erziehung des Measohcngeschlechts gewonnen bat. Der erste Blick non 
lehrt, dass sie in so cnj^e und intime Beziehungen zum Leben tretreten ist, wie 
keine andere Kunst; dass sie es ist, welche sich von den frühesten Regungen 
des menschlichen Qeistes in der Kinderstube bis zum vollständigen Verlöschen 
dttrob sein ganses Leben seblingt, jede Pbase desselben mit ibren bestsft 
Schätzen begleitet. Wir erkennen sie als die Kunst, in der sich der mensch* 
liehe Geist am Unmittelbarsten ausspricht; durch die uns längst entschwundene 
Zeiten, Zustände und (iestalten zu unmittelbarerem Erkennen und Erfassen 
gegenwärtig werden, und welche die ganze Unendlichkeit der reichen AVeit des 
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Geistes, die weder das Wort zu umsclireibeD, noch der Griffel oder der MeisMl 
des Meisters abzubilden versteht, die Uberhaupt kein Auge eines Sterblichen 
zu schauen verraaf?, zu vollständig fassbarer bis in die Einzelheiten erschiipfen- 
der Darstellung bringt. AV'as je das Menschenherz empfunden, was es geliutft, 
erduldet und ersehnt, was es gelitten oder was es in' freudiger Lust empor trug 
bis in die liöelwten Begionen, alle seine Znstinde von der göttlichen Buhe, 
kindliehen Unschuld, bis zu der stürmischen Hast verzehrender Leidenschaften» 
vermag sie in ihrem Bilden in vollster T'nmittelbarktnt fost/.iihalten. nni es an 
die fernsten Zeiten zu überliefern. Allerdings gehören aber uuch intime Be- 
ziehungen, gehört eine eingehende Beächäftigang mit ihr dazu, wenn sxe in 
dieser ihrer höchsten Mission sich wirksam erweisen soll. Wohl geiriUirt schon 
die rein sinnliche Wirkung des Tons einen edlem Qenass, als die ihnliche 
Wirkung des Materials der andern Künste, aber ein wahrhaft sittliches Interesse 
hat die ^Insik doch auch nur für den, der nicht nur das Material in seiner 
rein sinnlichen, reizvollen (lewult auf sich wirken lässt, sondern dem sich zu- 
gleich die Idee erschliesst, welche die Materie wirken hicss; wenn sich seinem 
Ange die Fhantasiebilder Termitteln, welche der Tondichter in ihr Qestalt 
werden liess. Diesen Stundpunkt aber lilsst nur eine allgemeine Musik- 
bildung gewinnen. Wohl ist uuch jetzt noch die blosse Lust am Mnhiciren 
immer noch vorwiegend, aber daneben macht sich auch ein immer mächtiger 
werdender Trieb nach tieferer Einsicht in die Geheimnisse gerade unserer 
Kunst hochbedentend geltend. 

Fragt man nnn annfiohst nach den Zielen einer solchen Musikbüdnng, so 
stellen diese sich uns nach zwei Richtungen dar: die eine, die allgemeine 
Musikbildung, die man als dilettantisch bezeichnet, soll Anleitung geben 
das Kunstwerk zu geniessen, die andere, die künstlerische, es zu schoffen, 
sei es produktiv, also selbstschüpferisch oder reproduktiv, nuchschuilend. 
Indem wir nns anschicken, die yerscbiedenen Institutionen, welche diesen Zwecken 
gewidmet sind, durch die verschiedt nt n Phasen des Lebens sn betrachten, stellt 
sich uns gleich die Kinderstube dar, die schon eine giössere Bedeutung hat, 
als man ihr gewöhnlich zugestehen will. In der Kinderstube schon wird dem 
Charakter in der Kegel seine eigentliche Richtung gegeben, dort werden ihm 
meist schon alle die Eigenthümliohkeiten angebildet, die das Leben nachher 
erst Tollsttndig ausbildet, wenn nicht verdringt; das gilt nicht minder Ton der 
Musik. Der Einfluss des Wiegenliedchens der Mntter oder der Amme, 
des lustigen Liedes, das sie ihm singen, um ihn still zu machen, oder um seine 
Spiele zu begleiten, des Tänzchens oder des Marsches, zu dem sie sich mit 
ihm verbinden, ist sicher unberechenbar gross, wie es nicht minder von direktem 
igiy ob das Kind in firtthester Jugend öfter den lebendigen Oesangton, 
oder den der verwandten Blas- und Streidiinstmmente, oder den der Bledi- 
instmmente oder des Piuuofortc zu hören bekommt. Einen nicht besser zu 
berechnenden Einfluss übt dann die Hausmusik, wenn solche getrieben wird, 
und zwar einen um so grössern, je melir sie gerade in die für unbewusste Ein- 
drücke empfänglichste Zeit fällt. Ks ist vielleicht keine zu kühne Anuuhme, 
dnss die Natur das künitleiische Yermögen fiberhaopt gewährt, und dass die 
besondere Richtung dann, nach der es sich äussert, ob es den Ton oder das 
Wort, Metall oder Farbe zu seinem Material wühlt, zumeist durch die Kinder- 
stube bedingt wird. Bei einigen unserer Jüngern Meister, wie: Schul)ert, 
Mendelssohn und Schumann, können wir es nachweisen, dass dort die 
eigenihllmlichen Bichtnngen, welche ihr Genius nahm, an allermeist bestimmt 
wurden und aus den Werken .eines Baeh, Haydn, Mosart und Beethoven 
deutet gar vieles auf die unbewusstcn Eindrücke ihrer frühesten Kinderaeit 
hin. Will man daher ein musikalisches (leschlecht, oder auch nur eine musi- 
kalische Familie erziehen, so niuss auch dieser früheste Zweig der Kunstbildungy 
die Musik der Kinderstube, mit einiger Sorgfalt gepflegt werden. 

Der beginnende systematische Unterricht kann dann aunSchst kein 
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anderes Ziel haben, als: il cn Mosiksinn zu wecken und ihn in heBtimmte 
Bahnen in leiten. Hierin nun versündigen sich Scliule und Privatunter- 
richt meist gleichmässig; j<^nr. indem sie überhauj^t beim Gesangunterricht 
planlos verführt, ohne irgend ein bestimmtea Ziel, dieser, indem er einen ge- 
wisse u Grad technischer Fertigkeiten als beetimnites Ziel sich eetit 

Der Mnnknnterrioht in den öffentlichen Schulen beschrinkt eich selbst' 
Terständlich auf den Gesangunterricbt, nnd er konnte, mit etwas grösserer 
Sorgfalt botrieben, uns wieder ein singendes, im echten Sinne des Worts musi- 
kaiisches Geschlecht erziehen. Der (Jesiing beginnt mit dem fünften oder 
sechsten Juhre und dauert bis in die Zeit etwa, in der die Mutation beginnt, 
und so konnte er alle die Voraussetzungen erfOllen, unter welchen erst die 
üttterweisnng im Kunstgesange beginnen Icann. Selbstverständlich kann sieh 
der Oesangnnterricht in den ersten Jahren nur darauf beschrünkon, eine Reihe 
von Liedern und Chorälen nach dem Gehör einzuüben. Damit aber lässt sich 
schon eine Art systematischer Unterricht verbinden. Die Melodien müssen 
ebenso vorsichtig ausgewählt werden, wie die Texte, dimit diese nicht das 
Begriffs- und jene nieht das StimmTerm ögen der Kinder fibersohreiten. 
Es ist eine Hauptanforderung, dass die Melodien Anfangs von geringem Um* 
fange sind, der nur allmälig sich erweitert. Es genügt Anfangs der beschränkte 
Umfang von drei Tönen g — a—h, der dann durch c und d nach oben und 
später durch ßa^ f und e und endlich d nach unten bis zur Octave erweitert 
werden moss. Dabei abnr wird man den Kindern schon begreifflich machen 
können, dass ein Choral anders sn singen ist als ein weltliches Lied, ein 
Wiegenlied anders als ein Soldatenlied, indem man sie mit wenig Worten 
in die betreffende Stimmung zu setzen versucht, was bei den Kindern äusserst 
wenig Schwierigkeiten verursacht. Hauptsächlich aber sei der Lehrer darauf 
bedacht, dass der Gesaug schon auf dieser Stufe eine gewisse Macht in dem 
Leben des Kindes gewinne nnd darnach richte er seinen Liederstoff ein. Hier 
namentlich ver&hren die Lehrer mit der naivsten Gedankenlosigkeit, sie lassen 
mitten im heissesten Sommer singen: »0 wie ist es kalt geworden«, dagegen: 
»0 der schöne Maienmond«, wenn der Winter sein strengstes Regiment fiihrt. 
Man betrachte die Forderung: dass auch nach dieser Seite der Gesang den 
besondem Umständen anbequemt werden muss, nicht als kleinliche Pedanterie. 
Es wird mit jener gedankenlosen Wahl der Lieder nicht gerade Unheil ange- 
stiftet, aber doch verhindert, dass der Qesang auch schon für das Kind SB 
einem bildenden Moment in seinem Leben erhoben wird. T'm dies zu erreichen 
muss man den Liederstoff für die Kinder nicht nur ihren Verhält- 
nissen entnehmen, sondern auch zugleich diesen immer möglichst 
direkt anpassen. Dw Knabe muss ein Marschliedf er muss Lieder fftr 
die fk^hlichen Ausflage und Spiele erhalten, das Mädchen aber Wiegenlieder 
fttr seine Puppe, Lieder fär seine Spiele u. s. w. und diese m&ssen mit seineM 
unmittelbaren Donken und Empfinden in direkte Verbindung gebraclit werden. 
Hat der Lehrer über (^ott und sein allmächtiges "Walten gi s])njchcn, hat er 
ihnen von den Wundern der Natur erzählt, oder ihnen geschichtliche £2)isodeii 
vor die Seele geführt, wie kdnnte er dem allen einen bessern Absehlnss geben, 
als durch ein passendes Lied. In dieser Weise würde der Gesang schon in 
dem Leben des Kindes zu einer wirklichen erziehenden Macht werden, er w&rde 
sich nicht nur auf die Gesangstunde beschränken. 

Hierbei, auf dieser Stufe schon, sind aber auch technischen Anlorderungcn: 
natttrliche Tonbildang und gute Textausprache in gewissem Grade zu errei- 
chen. UuTerdorbene Kehlen singen meist instii|ktiT richtig und der Lehnr 
wird vorwiegend darauf zu achten haben, dass sich nicht Fehler in dieser Be- 
ziehung erst einschleichen. Wenn dann der allgemeine Unterricht der Kinder 
so weit vorgerückt ist, dass die Elemente des Schreibens, Lesens und Rechnens 
überwunden sind, dann muss der Gesangunterricht auch einen Schritt weiter 
thun, er muss nach Noten beginnen und alles in seinen Bereich xieheiit wss 
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mr Aosf&hnmg Tnehrätimmigcr Oesängo nothwendig ist. Hierbei ist nicht ein* 
dringlich gsnug zu fordern, dass die Kinder alles mit dem Ohr und dem Ver- 
Biftnde zugleich erfassen lernen. Sie müssen zunächst das ^'e^lliiltniss der 
Intervalle in dieser Weise aufiassea. Im Artikel Treff Übungen ist gezeigt 
wozden, wie dM untenoheidende der InteirallenTerlilUiiiMe des Halbtons und 
das GanztuDs, der Secande, Terz u. s. w. mit Auge and Ohr aufzufassen ist. 
Der liehrer darf sich dann durchaus nicht dabei begnügen, den Kindern die 
Tonleiter nur auizuschreiben, um sie darnach a])singen zu lassen; er mnss, was 
durchaus keine Schwierigkeiten macht, daruuf hinausgehen, dass die Schüler die 
Qrgttnitation der Tonleiter mit dem Auge und dem Ohr auffassen, was nach 
den ▼OTsaegegangenen üelmngen dnrchana keine Sehwierigkaten bereitet 

Als eine besondere wichtige Disciplin tritt nunmehr auch mit dem Tact- 
wesen die Lehre vom Rhythmus hinzu. Wenn der Lehrer die nothwendige 
Forderung des tactmassigen Afcentuirens beim (rehfirsingen beobachtet hat, 
wenv er beim Vorsingen der einzelnen Liedchen die Haupttacttheile hervorhob 
vnd daranf aobtete, dasa «neb die Kinder beim Nachsingen streng aoeentoirten, 
so wird ihm jetst nieht schwer fidlen, ihnen anch die Lehre vom Taet 
sam Yerständniss zu bringen, um so mehr, als diese ja auch an losserei den 
Kindern geläufige Vorgänge anknüpfen kann. Man l)rauclit sie nur daran sn 
erinnern, dass beim Marschiren der eine Tritt etwas schwerer ausfällt als der 
andere, dass man daher dabei Eins! zwei! eins! zwei! zählt; dass von drei 
Dreschenden der erste etwas stSrker anfscblftgt als die andern beiden: eins! 
swei! drei! — eins! zwei! droi! ebenso bei vieren: eins! zwei! drei! vietl 
eins! zwei! dreil vier! dass aber im letzten Falle auch der dritte wenif^er 
stark als der erste, aber immer stärker als der zweite und vierte aufschlagen 
und die Kinder werden es leicht begreifen, dass man auf dieselbe Weise in 
die T5ne Ordnung bringt and sie werden daraus selber die swei- und drei- 
th eiligen Taetarten na oonstmiren vermögen. Schwieriger ist es dann die 
mann ich faltigeren DarsteUongsweisen derselben in Noten von yerschiedenem 
Werth ihnen klar zu machen, allein da auf dieser Stufe nur noch die ein- 
faclieren zur Anwendung kommen, so gelingt auch dies in ordnungsmässigen 
Keihenfolgen. 

In Bezug auf die WM. der Lieder gelten natürlich dieselben Qesiehts- 
pnnkte wie froher, mit dem sich allmälig erweiternden Gesichtskreise der 
Kinder erweitert sich auch der Liederstoff und hier darf geradezu gefordert 
werden, dass der Gesangunterricht vorgreift und den Schüler mit einem Yor- 
rath von Liedern versorgt, die er nicht mit den Kinderschuhen bereits auszieht, 
sondern mit hinüber ins Leben nimmt Gerade diese Periode der SehnlBeit 
könnte aussergewöhnliche Besnltate eisielen. Die Schnle kOnnte nnd mlisste 
die Schüler mit einem so reichen Stoffe von Liedmi versehen für das fernere 
Leben, dass diese nicht gezwungen wären, sich ihren LiederstofT selber zu 
holen, von da wo er eben zu linden nnd selten in Wünschenswerther Weise zu 
finden ist. Die Schule müsste darauf Bedacht nehmen, dass der Knabe und 
das Midcben yon der Zeit ihrer beginnenden Beife an auch mit einem Lieder- 
Stoff versehen werden, den beide nicht mit den Kinderkleidwn ablegen, sondern 
den sie in die neuen Terhiiltnisse mitnehmen und der dort ihr steter Begleiter 
bleiben kann. In dieser letzten Periode des Schulgesangunterrichts müssen we- 
niger Schullieder, als vielmehr Lieder für das Leben und die maunichfachen 
Verhältnisse gesungen werden. In dieser Weise vorbereitet, würden die ins Leben 
tretenden Jfinglinge nnd Jnngfranen an dem Gtosange eine wirkliche StQtse 
haben nnd ein Verein von so vorgebildeten Sängern und Sttngerinnon würde 
wiederum ein mächtiger Träger nnd Förderer des öffentlichen wie des f rivat- 
lebens sein. 

Der häusliche Musikunterricht ist leider vorwiegend Clavierunte r- 
rieht; wäre dabri der Oesangunterricht in unseren Schnlen in oben erörterter 
"Weise geregelt, würden die Nachtheile des gegenwärtigen Cla^iernnterrichts in 
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d«r allgemeinen Mniikbildoog sieh weniger bemerklieh machen. 80 groes aneh 

die Yortheile sind, welohe das Pianoforte der Hausmusik gewahrt, so man 
man doch Ix'klagt'n, dnss es eine solche nwsschliessliche Herrfchaft hei derselben 
gewonnen hat, da es die Lust am blossen Material, am Spiel mit tinulich reiz- 
vollen KlangeÜ'ekten in einer Weise fördert, die das Gefallen au wirklich 
Itfinatlerisoher Oestaltung allmilig in bedenklicher Weise snrttekdrlngt HatBr* 
lieh tritgt der Unterricht viel dant- bei, weil er weniger auf die EneichiiDg 
einer allgemeinen Musikbildnng, als auf die Endelnng möglifllitt auBgedebnter 
technischer FertiL'keiten gerichtet ißt. Bei diesem Strehen spielen natiirhch 
die F i n gerü i)u nge n eine grosse Kolle, welche das feinere Musikemptindt-n, 
dun Siuu für Kunstgestaltung systematisch todt macheu. Es wäre thöricht zu 
Tcrkenneni welche grosse Bedeutung eine alle Schwierigkeiten Überwindend» 
Technik hat, allein sie darf dahei doch niemals Selbstzweck werden. Für den 
Virtuosen mag es nothwendig sein, dass er auch durch seine Technik glänit; 
hei ihm wird das Mehr oder Weniger des Beifalls der urtheilsloscn Menge 
zur Lebensfrage; je grösser nach dieser Richtung seine Erfolge sind, um so 
lohnender ist sein Verdienst. Daher erweisen sich auch die Virtuosen fort 
nnd fort bemfiht, Schwierigkeiten an erfinden» nm diese d«m fiberwindea 
an lernen, nur um dem vielköpfigen GStien »Publikum« au opfern und ma 
muss das ganze Yerfahrt n gelten lassen, auch wenn man ihm keine höhere 
Bedeutung zuerkeDui n kann. Das Virtuosenthum als solches hat in diesem 
allerdings mehr unküustlerischen Wesen seine Lebenselemente. 

Kaehtheilig wurde diese Richtung erst dadurch, dass sich ihr der Büettsiif 
tismus mit grossem Eifer anschloss. Fflr ihn giebt es im G^runde keine Ter* 
anlasaung, durch technische Fertigkeit zu glänzen, und dennoch suchte er sie 
mit einem Eifer zu erreichen, als ob es auch für ihn Aufgabe sei, auf ofTenom 
Markte Lorbeeru einzuhandeln. Begünstigt wurde dieser Zug durch jene Keihe 
dilettantischer Schwätzer, die vom Wesen der Kunst so wenig Begriff habeo, 
dass sie in diesem Ton Qrund aus nnkfinstlerischen Zuge der Zeit die V«^ 
läufer einer gans neuen Kunstcpocho erblickten, an der mit zu arbeiten der 
Dilettantismus sich nun verpflichtet fühlte. Das Clavierspielen wurde zum 
Mittelpunkte der gesammten IMusikbildung und die Fingerübungen zur 
Grundlage des ganzen Unterrichtes. Für die allgemeine Musikbildung ist die^o 
ganze lUohtung entschieden, wenn nicht geradezu yerderbliob, doch gewiss wenig 
fördfldich gewesen. Für sie kann immer nur als Hauptziel feststehen: die 
Empfänglichkeit ffir die Tonkunst zu mehren, den Genuss dei 
Kunstwerks zu erleiehtern nnd bis zum bewus'-ten Verständnis» 
zu steigern. SelbstverKtändlicli wird auch dies Ziel durch eine iii;><;;Iicbt 
ausgebreitete eigene, selbstthätige Betheiligung an der technischen Ausiühriug 
des Kunstwerks leichter erreichbar gemacht, als wenn dies nur passiv sh 
HSrer genossen, wenn es nur dem Gehör und der Empfindung vermittelt wird. 
Biese aber erfordert eine immer mehr sich steigernde technische Kunstfertig- 
keit, zu deren Erreichung auch technische ITebunRen nothwendig werden. Allein 
diese dürfen doch nimmer einseitig in den Vordergrund treten, und dann werden 
selbst diese technischen Kunstfertigkeiten viel sicherer mit fortwährender BtdE* 
sieht auf das Kunstwerki als durch rein technische TJebungen erreicht. Bsshslb 
sind im (Grunde alle technischen Hebungen, die nicht auch ihre direkte Ver* 
w<rthuiii,' durcli ilas Kunstwerk linden, solche die nichts weiter als Finger- 
fertigkeit anstreben, nur sehr gering zu schützen. Weit zweckmässiger uicbt 
nur für die allgemeine Musikbilduug, sondern selbst für die technische leriig- 
keit erscheint es, dass der Lehrer f&r die einzelnen Schfller, nachdem er äff* 
.Individualität erkannt hat» den musikaUschen Lehrstoff Ar eine bestiisiste 
Periode ganz genau fcatsetät; eine vollständige Auswahl derjenigen Tonstücke 
tritVt, welche der Sehüler spielen soll und darnach die technischen Studien uod 
Etüden erst mit Bücksicht auf jedes einzelne Tou-^itUek b. stiniint. Auf Jieseni 
"Wege wird der Schüler vou vorn herein die rechte WcrthschUtzung der Technik 
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gewinnen, ohne daas die rein technischen Uebtmgen den Musiksinn schädigen 
und untergraben. 

All wirUieh beUagenfwertii mnM es gdtea, daas Avant dem Clarier^ 

Unterricht und durch das Cla vierspiel der Gesang im Hanse aUnüUigy 
wenn nicht geradezu verdrängt, doch auf ein bescheidenes Maass zurück- 
gedrängt worden ist. Ks ist hier nicht mehr nothig nachzuweisen, ein wie viel 
edleres Instrument die Menschenstimme ist, als jedes andere und welch 
mächtigem Feotor der Qeeang in der Ersiehnng des Menschengeschlechts bildet, 
als die geiaaunte Initnunentalmiuik. Daher aber mfiiite eine plaamSasig an 
erreichende Mnsikbildang nicht den Ciavier-, sondern den Gesangunter- 
richt zum Mittelpxinkt machen, oder aber, du dies Instrmnent dem rjesange 
so wichtigt' Dienste leistet, müssten beide zusammen die (iiundlage bilden, auf 
der sich die gesammte Musikbildung und Muäikübung aufbaut. Nachdem der 
YerÜMser ror Jahren diMe Ansduninng ausgesprochen, ohne daea sie an wei- 
teren Schritten in dieser Richtung die Veranlasanng wnrde, hat er nach hin- 
länglich reicher eigener Erfahrung einen Lehrgang veröffentlicht, in welchem 
er darthut, wie mit dem untersten Cla vierunterricht zugleich der 
Gesangunterricht verbunden werden kann, ohne dass beide sich 
stören, dass sie im Gegentheil einander fördern and heben, so dass 
siebt nur die teobniaobe Avabildnng in beiden DiaeipHnen, aon-. 
dem auch die allgemeine Musikbildung wesentlich dadaroh ge- 
fördert wird. Das "Werkehcn ist unter dem Titel: »Ciavier- und Ge- 
sangschule für den ersten Unterricht von Auf^ust Reissmanna in 
Leipzig (C. F. W. Siegel's Musikalienhandlung, R. Linnemann) erschienen und 
aeine fiböraiia frenndliebe Anfinbme von Seiten der eompetenteaten Biebter auf 
diesen Gebiet haben es beaengt, daas es einem wirklichen BedfirfiiisB entspricht 
und flinsm XTebelstand in uasacjpm Mnsikleben dnrobgreifend absobelfea be- 
rufen scheint. 

Besonderes Gewicht legt dabei der Verfasser auch darauf, dass mit diesem 
gemeinsamen Unterricht auch die theoretische Anleitung Hand in Hand gehen 
kann, aber nicht etwa als Unterweisung im Oomponiren od«r zum Sobwataen 
über Kunstwerk und KlLnstler. Die Musikbildung soll zunächst nioht die 
Schöpfung, sondern nur das Verständniss des Kunstwerks vorbereiten; nicht 
aber in der Weise, dass man dem Schüler in mehr oder weniger hochtönenden 
Phrasen den ideeilen Inhalt der betreii'enden Toustücke darlegt; dieser Phraseo- 
logie ist Tiebnebr Ton firllb mit aller Energie entgen su erbäten. Ein wahres 
Verständniss der Kunst wird immer nur durch die Uare Einsicht in die Be- 
sonderheit der formellen Gestaltung des Kunstwerks gewonnen, und diesä kann 
schon bei dem ersten Unterricht an^^ebahnt werden. Schon an den ersten 
TJebungen, namentlich an den Hingübungen lässt sich das eigenthümliche 
Verhalten der einzelnen Intervalle zu einander nachweisen; die Construktion 
der Tonleiter gewährt dann einen Bliok in die Art der Oi^janisation des 
Tonsystems, an den kleinen Liedern und Ton^tücken lässt sich weiterhin aueb 
das Verhältniss der drei Factoren musikalischer Darstellung, Melodie, Har- 
monie und Rhythmus erörtern und die Besonderheit der mnsikali.scheu 
f oimgebung nachweisen. Schon auf dieser Stufe kann man den Schüler mehr 
als aar meebaahcb besdiiftigen, ohne ihn mit niehtssagender Phraseologie 
beksoat sn maeben. Er kann hier schon einigen Einblick gewinnen in den 
Organismus des KnnRtwerks and dieser wird und mnss ihn auch technisch for- 
dern. Es handelt sich hier um den einfachsten Apparat, der bei allen Kunst» 
erzeugnisseu derselbe bleibt, um die einfachen Urformen, die immer wieder- 
kehren, die nur nach dem besondern Inhalt reicher werden, k&natlioher und 
inannidiiiMher oder aaeb einfiwsher und einförmiger. Biese Eikenntniss aber 
beilbigt nur aUein, den ideellen Inhalt eines Kunstwerks in empfinden und 
SU begreifen. 

Alle diese Anforderungen gelten namentlich auch für den Gesanguuter- 
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rieht. Er leidet unter jenen Stimmiibungon noeh angleich mehr als der 
Olarienintemoht unter den Fingerfibiuigen« Du Piuioforte ist du Instrument, 

das sich dem virtuosen oben besprochenen Zuge gern und willig l&gt* Seine 
Technik wie die Besonderheit des Klanges widerst rohen ihm znm wenigsten 
nicht. Ein andoros Instrument aber ist die Mcnschcustimme; sie ist ein leben- 
diger Organismus; ein Organ in der höchsten Bedeutung des Wortes. Sie ist 
kein iodter Mediftnismne nnd bei ilir» Klangersengung wirken- noch gaas andere 
Faetoren mit, ab der blosse Hnakelapparat. Sie stdit in engster Verbindiug 
mit dem bSchsten und reinsten Produkt des menschliohen G^eistes, mit der 
Sprache. Der Gesangton schliesst sich dieser daher eng an, er giobt ihr höhere 
künstlerische Bedeutung, indem er sie in Ycrs xu\d Keim zu künstlerischer 
Form abrundet und er greift da ergiiniseud ein, wo die Sprache nicht den vollen 
erschöpfenden Ansdmek f&r das geistige Leben, die Begungen der Seele findet; 
der Gesang wird dadnrcb znm ersdiöpfendsten Aosdmek innerer Znstinde 
des Geistes. 

Darf man demnach auch noch dem Standpunkt, von welchem aus die In- 
strumentalmusik nur als sinniges Spiel mit klingenden Tonformen erscheint, 
einige Berechtigung zu erkennen, so ist er doch für den Gesang Terwerfltck 
lieber den Instmmentalgehalt liest sich immer noch streiten; er ist nnmessbar, 
weil er sich jeder direkt fas.sharen Schätzung entzieht, aber der poetiiebe Inhalt 
des Yocalen ist nicht zu bestreiten, er breitet sich sn unmittelbar ans vor nnsem 
Augen, dass sein Vorhandensein keines Beweises hedurf. Daher erscheint auch 
jene Kichtung und jene Methode des Gesanges, weiche auch die Singstimme 
nnr als Instrument behandelt und die Stimmttbnngen und Ooloratorstndien znm 
Mittel- nnd Zielpunkt desselben macht, durdians nieht anempfehlenswerth. 
Selbstverständlich erfordert der künstlerische Gesang gleichfalls eine vollständige 
Beherrschung der gesammton technischen Kunstraittel; selbst der Bravourgesang 
hat seine vollkommcu künstlerische Berechtigung und diese sind vollständig nur 
mit Hülfe jener rein technischen Uebungen zu erfüllen. Allein noch vielmehr 
als beim Glanerspisl sind sie beim Gesänge nnr als Mittel znm Zweek, nieht 
als dieser selbst zn betrachten. Es ist mehrfach schon erwfthnt worden, dass 
auch heim Gesänge die vollständiL'e Herrsehaft Uber das Organ und seine Mittel 
durch besondere Studien, durch Tonstudien angestrebt werden kann, dass 
Klangschönheit und Fertigkeit durch besonders darauf berechneto Hebungen 
erworben werden mfisten. Allein der Abeohliiai «Her dieser üebungen kam 
nieht tob »nssen, er mnss aneh beim Sehfiler Ton innen heraus erfolgen. Den 
individuellen Klang des bestimmten Organs mit jener absoluten KlangschSn- 
heit zu verschmelzen, ist als höchstes Produkt des künstlerischen Gesangunter- 
richts zu betrachten und nur so ist der Ton zu künstlerischen Leistungen zu 
verwerthen. Diese Verschmelznng aber ist nur am Kunstwerk zu gewinnen. 
Es güt dies namentliob vom »dentsehen Geeangec. Der italienieehe Gesang 
ist mehr das Erzevgniss der absichtslosen Lust am Klange; Sprache nnd Hap 
tionalcharakter verweisen ihn auf diese Stufe der Entwickelung. Der deutsche 
Gesang hat sich zu einer höhern Stufe entwickelt, indem er zugleich 7um 
Yerkünder des ganzen reich bewegten innern seelischen Lebens in seinen feinsten 
nnd geheimsten Begungen wurde. Daher erwächst fftr den Gesangunterricht 
mehr noeh wie für dien im Instmmentalspiel die Nothwendigkeit, Ton ▼orn hwein 
auf das Kunstwerk nnd nicht nur auf die technische Ausbildung die allsei t;i.'>t • 
Rücksicht zu nehmen. Für DiejenlLfen. welche nicht gerade die Knnstlerlauf- 
bahn einsclilagen wollen, ist das nächste und einzige Ziel des Gesangunterrichte, 
sie in die Schätze der gesamroten Gesaugsliteratur einzuweihen, damit sie sich 
dieeeiben in selbstthfttiger üebung aneignen zn bleibendem nnd immerwährendem 
Besitz. Natürlich wird dies Ziel anoh nur in planmSssigen Stadien erreiiAit 
und diese beginnen selbstverständlich mit technischen Studien. Die Erzeugung 
eines schönen Tons erfolgt nicht willkürlich, sondern nur bei rechtem Gebrsach 
des Muskelapparats; die Funktionen desselben sind aber nicht in allen Lagen 
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gleich leieht und tioher zu beherrscheii, einzelne Tdne und Tonfolgen bereiten 
dem Organe grössere Schwierigkeiten als andere and so euiid besondere Voeal* 
nnd Ton Studien nn Vocalisen und Solfeggien geboten. Allein haben diese 
ihren Zweck erreicht, dann muss die Ye^w^.■ndung des g«'Wonnonen Tonreich- 
thams am wirklichen Tonstück erfolgen. Auch wenn nur die Tone des einen 
Registen bis zn einem gewissen Grade absoluter Klangschönheit entwickelt 
eindf mflssen sie in einem Liede dieees TJmfiuigs angewendet werden. 

Bei der Verbindung dei Worts mit dem Ton verliert dieser wieder etwM 
von seiner absoluten Klnngschönheit, gewinnt »iber :\n Charakter. Um diesen 
Verlust auf dus t^eriiigHte Maass zu reduciren und das neu gewonnene churak- 
teritttische Element zu steigern, sind wieder neue Uebungeu uüthig, die mit 
Brfolg aber anr am lebendigen Wort ansgefttbrl werden kOnnen. Bo stellt rieh 
der Plan lllr den Qesangonterrieht dahin fest, »dass die teehnieohen Mittel dei 
Gesangsorgans allmälig zu entwickeln sind, dass aber ihre praktische Verwen« 
dung am Kunstwerk fort und fort Hand in Haiul crelit.« Wir sind so ausser- 
ordentlich reich an Liedern und Gesängen aller Art, dass es dem umsichtigen 
Xiehrer selbst für die unterste Stufe technischer Fertigkeit nicht an Stoff für 
diese Methode fehlen wird. Freilieh gehSrt dasn eine umfassendere Kenntniaa 
des Gesammtgebiets, als die meisten Gesanglehrer sich anzueignen für aoth* 
wendig halten. Dabei darf der Lehrer sich niemals von dmi durchaus un- 
begründeten (iesichtspunkt leiten lassen, ob der Schüler die Kunstlaufbahu 
verfolgen, oder als Dilettant nur Hausmusik machen will. Künstler nnd 
Bilettanten eoUten nur in ihr«! i^eeieUen Itefttungen, nieht aber in der 
Sehole rieh untersehrideD. Der OeeangakQnetler toll rieh nur dnreh ein vor^ 
ireffliehes Organ und durch die erhöhte tedmisohe Fertigkeit, die er sich durch 
aneschliessliche Uebung und Beschäftigung in seinem Beruf erworben haben 
mnss, vom Dilettanten unterscheiden, wie durch die von ihm zu fordernde 
freiere uud genialere Weise des Vortrags und der Auffassung; Dinge, die mehr 
in der Individnalitftt des Einaebien be^rttndet sind. Mit allem Uebrigen war- 
zeln Sänger und Sangerinnen in der allgemeinen Mnsikbildung. Die künst- 
lerische Bildung ist nur eine erhöhte und erweiterte allgemeine Musik- 
bildung, die jeder erreichen sollte. Darnach sind Zweck und Ziel des 
Musikunterrichts dahin festzusetzen: dass er jene allgemeine Musik- 
Mldnng erreicht, ans der sich dann der Kflnstler mit seiner indi- 
Tidnellen Bildung ablOet Jene hat eben nur den Zweck, die Bmpftng- 
lichkeit für das Kunstwerk an erhöhen, den Oenuss desielben zu erleichtern. 
Diese g«*ht dann weiter: sie gicbt Anleitung und Anregung, das Kunstwerk 
selbst zu scliafiVn, entweder ganz aus sich heraus, als Componist nnd Tondichter, 
oder es uachzuschaffen als ausübender Künstler. 

Der 80 organisirte Unterrudit wird dann aueh leieht die Frage entsoheiden 
lauen: Welche von den Schülern mit Erfolg zum Künstler weiter an bilden 
rind? Während desselben werden sich die Individualitäten bereits so äussern, 
dass man diejenigen erkennt, die nach einer speciellen Ausbildung verlangen 
nnd bei denen eine solche erfolgreich zu werden verspricht. Die blosse Lust 
am Schaffen giebt allerdings noch keiue Gewähr für ein wirkliche« Yorhaadea- 
sein von Trient; wie viele diehten ohne diehterieehes Talent und malen ohne 
Talent für Malerei. Nicht der Sehaffensdrang für sich, sondern die Art, wie 
er sich äussert erst lässt erkennen, ob und wie viel Begabung für eine gewisse 
Kunst vorhanden iHt. I m den Drang, zu schafTen, hervorzurufen, dazu wirken 
oft sehr äussere Dinge mit, wie Lieblingsneigungen der nächsten Umgebung, 
die speoielle Besehäftigung geliebter Personen und derglriehen mehr. Brst die 
wirUiehe Bethitigung Usst rinen siehem Sohluss su, ob für die gewählte Rich- 
tung Geschick vorhanden ist. Dies zeigt sich zunächst darin, dass der Schüler 
die technischen Schwierigkeiten, welche das Handwerk der speciellen Kunst 
mitbringt, mit spielender Leiilitigkeit überwindet, dass er sich die handwcrks- 
müssige Technik rasch aneignet. Weitere Kückaicht .in Bezug auf den höhem 
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oder Ererincrorn Grad dor Begnbnng oder dos Talents als in der Natur der Sache 
liegt, kann dann die Unterweieung kaum nehmen. Zunächst wird noch die 
Wahl des besonderen Berufs dadurch bestimmt. Das blosse Qeschick für Musik 
befHhigt natOrlicli nur sn einer aUf^meinen Mnnkbildong, die der Dflettaatismiu 
trfoxderi.' Zeigt mch jener höhere Grad für die Musik, den wir Talent nennen, 
80 ist es zunächst gerathen, den Schüler für die praktitohe Mnsik speeiell SB 
eniehen, ihn zum ausübenden Künstler heranzubilden. 

Dass hierbei die Theorie nicht auszuschliesseu ist, sei ausdrücklich erwähnt. 
Sie erscheint ja sdbst fOr jene allgemeine MnsikVildnng nothwendig, welche 
der Diletteat erreichen soll, wie vielmehr der wirkliche Künstler. Ebenao noth- 
wendig eredieukt pB aber auch in oneerer Zeit jene Kunstjünger, welche das 
Vorhandensein eigenen Schaffenedranges zeigen und für die Coniposition erzogen 
werden sollen, zugleich mit dir praktischen Musik vertraut zu machen. Im 
Allgemeinen also wird der GruudB^tz festzuhalten sein, praktisch und theo- 
retisch durchgebildete Kfinstler in eräehen. Die ünterweisong kann im 
Grande nicht Virtuosen und auch nicht Oomponinten bilden wollen. Sie 
kann nur die nöthige Anweisung dazu geben, damit Talent und G-enie j^eh 
in die ihnen natürlich vorgezeichnete Bahn geleitet werden. 

Hier nun müssten unsere Conservatorien ausserordentlich eiuiiussreich wer* 
den, wenn sie in dieser Weise den Gesammtunterricht organisirten. Sie böten 
alle Mittel, jene Dnrchbildnng sn erreidien, die dem Privatonterricht nsdOrUcib 
schwerer zugänglich, wenn nicht ganz unerreichbar ist. Die Lehre der mnsi- 
kaiischen Composition müsste natürlich die Grundlage des gesammtec 
Unterrichts sein und alle Schüler müssten daran Theil nehraon. Wie oben 
schon erwähnt wurde, kann es nicht Absicht sein, Componisten zu ersiehen, 
diese lassen sich eben nicht eraiehen; der üntenicht kann sich nnr daiaof 
beschränken, die Schiller in die eigenrte Natur des Darstellsnnaterialt Mun- 
fllhren,' sie mit den Gesetzen vertraut zu machen, anter denen es bestimmte 
Formen gewinnt und dadurch zum Träger höherer Idee wird. Die Lohre kann 
nur die technischen Voraussetzungen erledigen, unter denen das Kunstwerk 
entsteht, und das ist nicht nur für diejenigen nothwendig, welche als wirklich 
selbstschafiiBnde Kfinstler anfbreten wollen, sondern anch Ufr die, welche den 
Beruf des ausübenden Künstlers erwählt haben. Diese bedürfen der ToUstiD- 
digen Einsicht in die Compositionstechnik nicht weniger als jene; nur dass sie 
sieh diese dann selbst aneignen in fortlaufenden energischen Studien; das ist 
fOr die praktischen, für die ausführenden Musiker nicht nothwendig. Während 
es Ar jene, wdohe seHMt sciiaffen woUen, absolut nothwendig hk,' um sioli di» 
gesammte Technik ansneignen, die confarapunktischen, rhythmischen und melo» 
dischen Stadien, die Studien zur Erlernung der Listmmentation und Bildmig 
der Formen praktisch selbstthätig durchzumachen, genücrt es für die Kunstjünger, 
welche sich der ausübenden Musik zuwenden, vollkommen, wenn sie eine voll- 
ständige Einsicht in die Sache erhalten, ohne dass sie diese Formen auch selbst* 
tbStig enengen lernen. 

Die Einführung in die Katar des Materials und die Formen, in danan es 
sich darstellt, bezeichneten wir als Hauptziel dieses Unterrichts in der Compo* 
ßition, dies aber wird sich nicht erreichen lassen, wenn diese Studien nicht 
zugleich auch praktisch ins Leben treten und dazu ist es nuthwondig. dass 
die Compositionsschüler auch am Gesangunterricht Theil uehm<A 
mttssen. Es dflrfen dabei anch die nicht ansgescUossen werden, welche kmae 
oder doch nur schlechte Stinunen haben. Singen kann jeder lernen, auch wenn 
kein besonders günstii^'es Organ und keine Anlagen vorhanden sind: denn hierauf 
kommt es hierbei aurli '^iw nicht an. Hondern nur darauf, dass der Schüler über- 
haupt singen lerne, weil das Verstiiudniss der Gesangstechnik die schöpferische 
Thfttigkeit ungemein nnterstfttst, und weil gerade anm Stadium einer Reihe dv 
herrlichsten Meisterwerke die selbständige CNMangsthStigkcit onerlBsslich JiL 
Daher erscheint auch für den Gompositionsschlller die Selbstbetbeiligang aa der 
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Aiufäbrang der grössten Meigterwerke aller Jahrhundrato Ton iinbereoliMilMuraBi 
VortheiL Dethalb müsste an jeder bedentenden Mmikieliiile eilt Sftngerohor 

gebildet werden und selbstversiftndU^ auch ein Instramentalchor, welche in 
stufenwoieer Reihenfolj^e durchaus nach einem bestimmten Plan, möglichat mit 
der übrigen Unterweisung Hand in Hand, die Meisterwerke aller Jahrhunderte 
den Sohülem zu lebendiger Anacbauung bringen. £s genügt niclit, in söge* 
nannten Murikabenden einige Werke für Eammermnaik oder etwas EMtoam oder 
galonmoBik in buntevter Weise vorzuführen, oder wohl anch offentlicbe Anfffik- 
mngen von grosseren Werken in charakterlosester willkürlichster Unordnung 
aufzuführen, das befördert nur das dilettantische Musikmachen und das Tändeln 
mit Musik. An diesen Schulen müssen die grossen Meisterwerke von Bach 
und Händel die Grandlage dieaer Stadien bilden, die Werke von Haydn, 
Mosart, BeetKoyen und die der neoem von Sohnbert, Mendelssohn und 
Schumann gruppiren sich dann ua jene beiden grössten Meister. 

Dabei ist dann auch Gelegenheit gegeben, die Schüler das, was sie selber 
geschrieben haben, wenn der Lehrer es zweckmässig hält, hören zu lassen, damit 
sie die Wirkung beaclueu iuruuu. Wenn eine Schülerarbeit einigermassen den 
Anforderongen entspricht, sollte man immer GMegenheit sneben, sie anssafthreni 
weil dadnrcb der Schüler weit mehr gefördert wird als dnroh haarscharfe Unter- 
weisungen. Mit diesen praktischen Uebungen aber müsste die gewissenhaft 
geleitete Kritik verbunden werden. Uebor alle derartige Uebungen müssten 
die Musikschüler in besonderen Stunden mündlich oder in besondern Arbeiten 
schriftlicb referiren; nicht etwa, um Elritiker auszubilden — obgleich dies auch 
kein geringer Gewinn fGLr das öffentUehe Mnsikleben uribre, wenn die öffentiiohe 
Kritik dnrdl technisch gebildete Fadim&nner susgeübt würde — sondern na- 
mentlich, um die Selljstthiitigkeit anzuregen. Die Verschiedenheit des Alters 
und der B«'<rabuiig worden die verschiedensten Urthoilo hervorbringen und dem 
Lehrer wird es dann überlassen sein, zu berichtigen oder zu bestätigen und aus 
der Vielheit der TJrtheile tan aUgemeines Geeammtortheil su gewinnen. Vom 
grSesten Nntoen aber mfissen diese Uebungen für die Sohüler werden, deren 
Arbeiten die erste Feuerprobe vor so geleiteten jugendlichen Kritikern zu be- 
stehen haben. Wenn es der Lehrer versteht, diese Uebungen recht zu leiten, 
müssten sie zu einer so fordernden Selbstkritik führen, wie keine andere Uebung 
und die jugendlichen Künstler würden einen mehr objektiven Standpunkt 
gewinneni Ton dem ans sie frfiher Erfolge erringen würden, als es jetit der 
Fall ist. Selbstverständlich muns A rner jeder Compositionsschülor auch das 
Olavierspiel üben, da es jedcnfallH das für unsre gegenwärtige Musikpraxis zweck- 
mässigste Instrument ist. In seinem grossen Umfange, der fast das gesammte, 
in unserer praktischen Musik verwendbare Tonmaterial umfasst, und der leichten 
mehr- und ▼ollstimmigen Behandlung, welohe es snlisst, bietet es fttr olle Zweige 
dar Oomposition die sicherste SULtse. Daneben wird es £sst bei jeder prsk- 
tischen Beschäftigung, der sich der Kunstjünger zuwendet, gefordert. Er mag 
als Lehrer. Dirigent oder selbst als Orchestermitglied sieb am öffentlichen Musik- 
leben betheiligon. eine gewisse Fertigkeit in der Behandlung des Clavieres wird 
ihm seine Stellung entschieden erleichtern. 

Von ansserordentlichem Yortheile wird es dann flir den Kanstjflnger 
sein, wenn es ihm möglich ist, daneben auch noch eins oder das andere der 
übrigen Instrumente, der Orchesterinstrumente zu erlernen. Es soll damit 
durchaus nicht jenem Allerweltsmusikantenlhum das Wort geredet werden, das 
eine ganze Keihe von luätrumeuten mit gleicher Uuzulünglichkeit traktirt, ohne 
auf einem etwas Erhebliches au leisten. Das eine Instroment m'flbMte loimer 
das besonders bevorsogte bleiben, die andern werden nur nebenbei geübt. S^n 
die Technik der Oomposition erfordert eine gewisse Vertrautheit mit den übri- 
gen Instrumenten; mehr aber noch als dies macht der Umstand die Beschäf- 
tigung mit einer grossem Anzahl von Musikinstrumenten wünschenswerth, dass 
die ausschliessliche Uebung eines Instruments leicht eine einseitige Bichtung 
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eraengti welobe das Talent nicht sa roUer Ent&ltang gelangen ISstt Das ist 

an einer Beihe von Mektern naehsnweisen. Bach's und HändcTs olijektive 
Grös-se wTirde dtin-li ihr vielseitiges Musiciren und ganz besonders durch das 
lustrument der J tiätruineute, die Orgel, ganz iiussiTordintlich gefördert; auch 
bei Haydn und Mozart sind ühulicho Eiuliusse nachzuweisen, und sie wie 
Beethoven standen noeh unter direkter Einwirkang des gewaltigem Orohester- 
organismns. Bei den jfingern Meistern begann das ClaTior seine verengende 
und einsdirSnkrndc Herrschaft und diese erzencrto dann in Chopin eine so 
subjektiv zugespitzte einseitige Richtung, dass unter ihr nur noch die kleinsten 
Formen gedeihen und schliesslich auch diese noch zertrümmert werden müssen. 
Auch an dem grosseu Geigeumeister Spohr wäre nachzuweüsen, dass die ein- 
seitige Beschftftigung mit einem Instnunoit aneh ein bedentendes Talent nicht 
zur vollen Entwiekelnng kommen iSsst; dass es unter den glänzenden Klüngen 
debselben gewissermassen verkommt. Es muss wiederholt werden, nicht bis zur 
wirklich künstlerischen Ausführung möge der Kuustjünger auch andere Instru- 
mente zu spielen erlernen, sondern nur, um jeuer einseitigen Beschäftigung mit 
seinem Hauptinstrument ein Gegengewicht an bieten und ihn vor dem Ter- 
sinken in einseitigeir Biehtnag an bewahren. Der Olavierspieler muss so Tisl 
Geigen- oder Cellostudien machen, um seine betreffende Stimme im Quartett 
oder Trio u. dcrgl. ausführen zu können. TJeberhaupt erwächst auch dem Vir- 
tuosen hierdurch schon Gelegenheit, sich mehrseitiger auszubilden, indem Gciger- 
und Gluviurspieler ileissig Kammermusik: Duos, Trios, Quartette u. s. w. 
üben, um so mehr, als sie damit zugleich vorwiegend Musik der ernstesten, 
edelsten und hOchstea Art pflegen. Die Geiger müssen fernerhin auch viel im 
Orchester spielen, wenn sie sich allseitiger entwickeln sollen. Alle diese Be- 
dingungen müsstcn unsere Conscrvatorien und Musikschulen erfüllen, aber in 
planmässiger Ordnung, so dass immer die eine Disciplin die andere 
erg&nzt; was darin bis jetzt geschieht, ist nicht der Rede wertb 
und meist dem Zufall und gutem G-lflck anheimgestellt. 

Diese Anforderungen erscheinen um so weniger übertrieben, als sie bei 
zweckmässiger Anordnung durchaus nicht bo schwierig zu erfüllen sind. Nament- 
lich wäre es bei den betrefTenden Instituten sehr leicht, durch eine verstiindigere 
Organisation, als sie iu der liegel haben, diese harmonische Durchbildong au 
erreichen. Wenn der Leiter einer solchen Anstalt die Ziele fiberschant und fest 
Tor Augen behllt» wird es ihm nicht schwer werden, aUes so au ordnen» dass 
die einadnen Disciplinen auch so ineinander greifen, nm das Gesammtziel leicht 
SU erreichen; wenn aber ein gemeinsamer "Wille eine solche Anstalt leitet, werden 
anch die einzelnen Lectioncn einander ergänzen und fördern, so dass aus der 
Summe aller dann jene allgemeine künstlerische Durchbildung als glänzen dsteä 
Besultat hwvorgeht. 

Dann aber dürfen auch die beiden Disciplinen nicht fehlen, welche diese 
Bildung eigentlich erst abschliessen und die in unserer Zeit zugleich zu den 
mächtigsten Förderern der ganzen Musikentwickelung werden müssten: Aesthe- 
tik und Musikgeschichte. Beide aber sind gerade an unsern bedeutendsten 
Instituten Tcrwahrlost wie keine andere. 

In früheren Jahrhunderten wurde die Tonkunst eb«i nur als Kumt gefiuat 
und nnr in der einen Richtung weiter geführt. Die Meister aller Schulen Siterer 
Zeit, wie sehr sie auch in der speciellen Ausführung abweichen, kommen doch 
alle in dem eineu Ziele überein, dass sie iliie Ideen, wie verschieden sie auch 
sein mochten, in kunstvollen möglichst streng gefügten Formen darb^geu, und 
doch hatten auch sie das Bedfirfhiss, sich hierüber wie über ihre speoiellaB 
Aufgaben durch reflcktireude Untersuchungen Klarheit au ven^affsn. Kidi 
nur bei den Theoretikern, sondern auch bei den Meistern der niederländisc h e 
und der itaHenischon Schulen finden wir zahlreiche Beweise dafür, dass sie di« 
Ziele und Ijedeut>ing unserer Kunst sich ästhetisch zurechtlegten, obgleich aia 
durch die ganzt Praxis direkt darauf hingeführt wurdeu. Auch aus» der später« 
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Zeit, welche besonders als die Zeit des naiven SchafTens bezeichnet wird und 
von jenem Meister (L rselben, der :ih Typus desselben gilt, Joseph Ilaydn, 
oder von jenem, bei dem alles nur geniale Eingebung zu sein scheint, Moz irt, 
wissen wir, dass sie nicht in so naiver Bcwnsstlosigkeit schufen, wie man iu 
der Begel annimmt^ sondern dass sie anoh fiber ihre Kunst daeliten, vm den 
ihrer Zeit entspreebenden Staudpunkt ZU gewinnen. Seitdem hat sich die ganze 
Kutwiekelung iu mannichfachir Richtung zcitheilt, ihr Hiifans^s einheitlicher 
Strom hat sich in viele Arme, der ursjjrüuLflich einheitliche Stamm in viele 
Aeate ausgebreitet, so dass es nicht mehr so leicht ist, die Hauptrichtung, die 
doch jeder Knnstjünger einaohlagen mnss, sa erkennen , nnd dan einea 
fSnnliehen OriMutirongsprosaasea bedarf, um die gesenden, ▼om Stamm ans trei- 
benden Aeste Ton den krankhaften Auswüchsen, um die m bonchtenden Neben- 
flüsse von den sieh verlaufenden trüben Gewässern zn unt( rscheiden. Diese 
Zurechtweisung aber müssen Aestb et ik und 'ieschichto ineruchmt n. Beide 
dürfen dann freilich nicht, wie meisteuthoils bisher geschehen, äich damit he- 
gnfigen, den Eindruck, den das Kunstwerk maehti in einige ttoende Phrasen 
zn bringen. Die Aesthetik, als die Lehre vom SehSnen, muss nachweisen, 
welche Bedingungen ein Kunstwerk ( rfüUen muss. um als solches jcrelten zu 
können, sie mnss die ewigen Gesetze zn ergründen suchen, nach welchen rlie 
Kunst überhaupt erst zur Kunst wird. Wir fanden diese ebenso im Material 
begrfindet, in wekbem aie formt, als in den Formen selber, die sie bervnrbringt, 
und fandrä, dass sie bestimmten Ideen dienstbar werden, als deren Ansdmek 
sie dann erscheinen. In diesem Sinne wird die Aesthetik zum Gesetzbuch für 
die Kunst und die Künstler, das diesem die nöthitje Anleitung giebt für seine 
weitere gesammte Wirksamkeit und das auch zugleich den lifiicn auf jentn 
einzig begründ« ten Standpunkt stellt, auf welchem allein er die Kunst und das 
Kunstwerk erfolgreiob in gemessen im Stande ist, ohne die in seiner Indivi- 
dnalität etwa bedingten Störungen und Trübungen. 

Die iNfusikgeschichte giebt dann Gelegenheit zur praktischen Anwendung 
der hieraus gezogenen Theorien des auf diesem Wege gewonnenen Maassstnljes. 
Sind diese richtig, so müssen sie in der Geschichte ihre Bestätigung tinden. 
Sie zeigt, dass die Omndprinzipien dnrcb alle Fhasm and Jabrhnnderte der 
Entwieknlnng immer dieselben bleiben, dass nnr die ipemelle Art der Erkennt- 
nisB und Anwendung eine andere wird. Die Mnsikgescbicbte amgt, dast, jedes 
Jahrhundert und jeder Meister ihre eitreue Mission erfüllen, dass sie die ewigen 
Gesetze der Kunstgestaltung immer nur in anderer Anwendung versuchen und 
sie führt damit kommenden Zeiten und Geschlechtern die eigene Aufgabe vor 
die Augen. Diese ToUstilndige Einsiebt nur in das innerste Wesen der Kunst, 
welcbe die Aestbetik uns giebt nnd die umfassende Erkenntniss der Entwicke- 
lung, welcbe nns die Geschichte gewährt, sind im Stande, dem Künstler der 
Gegenwart seine Stellung klar zu machen und nur wer diese erkannt hat, 
wird thätig eingreifen können in die Entwickelung der Kunst unserer Tage. 
Wem diese Einsicht verschlossen bleibt, kann kaum etwas anderes werden als 
ein — Virtuos oder — ein Dilettant» 

In wenig Worte zusammengefosst lässt sich nach alledem die Aufgabe des 
Musikunterrichts dahin festsetzen: Er soll jene allgemeine Musikbil- 
dung als Ziel feststellen, die es zunächst möglich macht, die vorhaudenen 
Kunstwerke mit dem nuthigen Erfolge zu geniessen und auch auszuführen. 
Sebon in Besng auf die Ansf&bmng &nden wir dann einen swiefocben Stand- 
punkt} den des Dilettanten nnd den des Kfinstlers von Beruf, die in der 
Weise d«p AnsfÖhrung geschieden sind. Wie der Künstler schon hier sich von 
der allgemeinen Musikbildung iibheben soll, so soll er weiterhin auch dahin 
gelangen, das Kunstwerk zu öchaii fu und hierzu fanden wir eine Keihe theore- 
tischer und praktischer Studien nothweudig, die aber alle Hand in Hand geben 4 
müssen, um ibm die bScbate Ausbildung lllr seinen Beruf an geben. Es^ erschien 
nns notbwendig, dass er uicbt nnr in die Tecbnik der Oomposition eingeAbrt 
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werden, damit er die nöthige Einiicht gewinnt» sondem er muss sie sich in« 
praktisoher Selbettibätigkeit sn eignem Können aneignen. Weiterhin funden 
wir für nöthig, dass er aiusser ernaten Gesangstudien jiuch Ciavierstadien unter- 
nimnit; dass er sich ferner auch mit der Technik der übrigen Instrumente 
vertraut macht und dass er endlich auch Aesthetik und Musikgeschichio 
in den Bereich seiner Stadien nebt Nvr to wird ein Klinitler enK>gen, der 
Bedeutung gewinnen kann für die Entwickelung der Kunst seiner Zeit. 

Untersatz, auch Major, Majorbuss, Maxima pibata, 10 oder 5 metr., 
ist ein, in grossen Orgelwerken ira Pedal stehendes gedecktes Labialregist«' r 
von Holz mit weiter Mensur. Der Ton dieser Stimme giebt den 5—2, 5 — and 
1,25 metrigen Bedditittmen BentlielikBit und FfiUe.fmd itt d«in des flubbiWM 
sehr ibnlieh. 

rnterschlag oder Rückfall werden die abiteigenden Nachscbläge genannt. 

rntersetzen heisst beim Fingersatz der Tastinstrumente, den Daumen unter 
den Fingern wegziehen und eine Taste erfassen, um so die übrigen Finger 
wieder für die weiter liegenden Tasten nach oben oder nach unten frei zu 
madhen. Bei der rediten Hand wird der Daomen fOr die anfwftrtsgehende, 
bei der linken für die abwSrlagebende Tonfolge untergesetzt; bei jenem vwdan 
die obern, bei diesem dann die untern Töne den andern Fingern dadurch 
erreichbar. Beim Fedalspiel bei der Orgel wird daa Untersetzen dadurch 
bewirkt, dass sich der eine Fuss hinter der Ferse des andern vorbei bewegt. 

Unterstimme heisst in mehrstimmigen Sätzen die tiefste Stimme; aber diese 
ist nicht immer der Bass. In der allgemeinen Organisatioii des Chors nor 
bildet der Bass die ti< fbte Stimme. Wir stellen aber auch Chöre ohne Bass 
zusammen, deren Unter stimme dann eine andere tiefste Stimme bildet. Beim 
zweistimmigen Frauenchor ist der Alt oder zweite Sopran die tiefste 
Stimme; beim dreistimmigen, aus zwei Sopranen und einem Alt zusanunen- 
gesetaten, der Alt; beim Tierstimmigen Franenehor der «weite AH; bei 
einem aas Sopran, Alt und Tenor zusammengestellten Chor bildet der Tem» 
die tiefste Stimme u. s. w. Noch mannichfacher sind nat&rliob die Zusammen- 
stellungen beim Orchester, Für dies sind Bassinstrnmente ausser dem 
Contrabass und Cello das Fagott und Contratagott, die Bassposaune 
und Basstuba und wohl auch die Pauke; aber unter Umstanden bilden auob 
die Hömer oder die sweite Clarinette n. e. w. leitweis die tiefste Stimme. 

Untertasten heissen bei unsern, noch niMsh der gewSbnlicheu Weise ein» 
gerichteten Tasteninstrumenten die längeren, jetzt meist weissen Tasten, welche 
für die Töiio der diatonischen Tonleiter bedtimrat sind. Die für die chroma- 
tischen Halbtöne bestimmten kürzeren (schwarzen) Obertasten liegen so, dass 
rie bedentend snrfiokstebend fiber die FlSche der weissen sa liegen kommen. 
Es ist bekannt, dass bei Siteren Flftgsln die TJniortastcn sohwars und dis 
Obertasten weiss waren. In neuerer Zeit ist wieder der Versuch gemacht 
worden, die chromatische Tonleiter auch zur Grundlage der Tastatur zu machen 
und die Tasten für sie auf einer Flüche aneinander zu reihen. (Hierüber a 
im Supplementband: Neu-Claviatur.) 

ÜBtsnIehen nennt man die fehlerhaft, an tiefe Intonation eines Singers 
im Glegensatz zum üebersichen. Es kann dies verschiedene Gründe hiJMB 
und passirt oft Säugern, welche sonst keine Neigung zum Detoniren, zum 
Unreinsiugen haben; es ist dann meist die Folge von Indispositionen oder 
auch einer falschen Athem|;ebung. Ist der Sänger etwas matt, daun werden 
ihm namentlioh die Tfine im Stimmbruob und an den Qrenzen der Begister 
flberhanpt niidit leicht, rmn n singen. Die Ermüdung des MadBeb^paiats 
leigt sidi hier am frühesten, indem die Töne etwas zu tief schweben. Li dm 
Hegel ist damit auch eine lahmere Athemgebung verbunden, welche die nor- 
male Schwingung der Stimmbänder gleichfalls beeinträchtigt Häufig trägt 
diese allein am Unreinsingen die Schuld. Wird der Ton mehr gehaucht lüs 
mit festem Ansäte genommen, so ist er meist nnrein; dieser Fehler ist dum 
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sofort bestitigt, wenn der Sänger scharf articnlirt Eb encheint fiberliaaiit 

immer sicherer, den Grund des Detonirens hier und nicht im Gehör za suchen. 
"Wir haLen an mehreren Stellen gezeigt, dass dies allerdings beim Sänger sehr 
gescUärit sein muäs, damit er das Organ anleiten kann, den richtigen Ton zu 
treffen; allein um die oben erwähnten Schwächen des Organ» zu heben, dazu 
kann das Obr dann niciht riel mebr thim. Singer mit sehr feinem G^hSr 
Yermögcn doch selten zu onterscheiden , ob sie unrein singen; sie hören sehr 
wohl, ob sie falsch singen. :iber weit seltener, ob der Ton auch eine Schwebung 
zu hoch oder zu tief ist. Hier kann der Lehrer vielmehr thun als der Schüler. 
Jener muss die speciellen Gründe dos ITnreinsingens zu erforschen suchen, ob 
diese in dem noch nicht intim genug hergesteUtm VerhSltniBS zwischen Ohr 
und Stimme an suchen ist» oder in feUerhafter Tongehnng oder nngenllgender 
AthemfBlimng, und darnach mCLssen systematische üebungeu angertellt werden. 
Im ersteren Falle erweisen die unter dem Artikel: Treffübunj^en verzeich- 
neten Uebungen sich sehr zweckmässig, namentlich wenn diese :iuch mehr- 
stimmig unternommen werden können. Für Athemführung und Ton- 
gebnng genügen dann die ttbUchen ünterweisungen und ITebungen. Gegen 
momentane Indisposition kann nur der eigene feste Wille des Sängers Abhülfe 
schaffen. Beim mehrstimmigen Gesänge ist das Unterziehen gewöhnlich 
durch die Stimmen verursacht, welche den Lei t ton zu matt nehmen; und 
daneben durch die, auf welchen die Modulation hauptsächlich beruht; deshalb 
BOSS der Dirigent besonders anf diese achten, mnss sie der beeondem Sorgfalt 
der Singer anempfehlen. 

ünTorlnieilleher Terschlag wird wohl auch der kurze YorseUag genannt, 
weil er nicht auch wie der lange von verschiedener Zeitdauer sein kann. 
Beim langen Vorschlage wird die Zeitdauer bekanntlich durch die Note 
bestimmt, vor der er steht; ist diese zwcitheilig, so gilt er die Hälfte derselben; 
Tor einer dreitbeiligen iwei Drittel ihres Wertiies, nnd ist noch eine gleich* 
stufige an die Hauptnote angebunden, so gilt der Vorschlag den vollen WertJ& 
der Hanptnote; der kurze Vorschlag wird dagegen immer so kurz angegeben, 
dass seine Zeitdauer schon nicht mehr zu bestimmen ist; daher heisst er im 
Gegensatz zu jenem, dem langen, dessen Zeitdauer eben Yeränderiich ist, auch 
der nnTorinderliche. 

UnToUkommene Censenanfon sind die grosse nnd kleine Terz nnd die 
Sext, deren mathematische SdiwingungsTerktitBisBe bereits weiter ah von der 
ursprünglichen Einheit liegen und daher zusammengesetzter erscheinen als die 
vollkommenen Consonanzen, die Uctuv, Quint und Qnart; dal»ei sind sie 
doch immer noch einfach genug, um als Cuusouauzeu gelten zu müssen. Dem 
enti^iiebt anoh ihre Anwendung in der Fraads. Die vollkommenen Oon- 
sonanien vertragen in den Temperatoren wie die Octave gar keine oder doch 
nur geringe Abweichungen von der mathematischen lleinheit, die unvoll- 
kommenen lassen grössere Differenzen zu, ohne das Gehör zu beleidigen oder 
auch nur als Trübungen zu erscheinen. Weiterhin erscheint als charakteristisches 
Merkmal, wodurch sie sich von den vollkommenen Consonanzen unter- 
scheiden, dass sie in zwei Gattungen als gross nnd klein emgef&hrt werden 
kSnnen, ohne den Charakter als Consonanz zu verlieren. Die grosse Ten 
und rrroBse Sext können in die kleine Terz oder Sext verengt werden, 
ohne dass sie ihren consonanten Charakter verlieren, während die vollkom- 
menen Consonanzen durch eine derartige Veränderung zu Dissonanzen 
werden. Auf diesen Wahmebmungen beruhen bekanntlich hauptsiohlicb die 
Segeln des reinen Satzes, dass: vollkommene Consonanaen einander 
nur in der Gegen- oder Seitenhewegung folgen können; dass von 
<*iner unvollkommenen zu einer vollkommenen nur in der Gegen- 
oder Seitenbewegung geschritten werden darf, während von einer 
vollkommenen zu einer unvollkommenen ebenso von einer unvoll- 
kommenen zu einer andern unvollkommenen audh noch neben der 
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Gegenbewegang ond der Seitenbewegnng auch nodi die gerade Be- 
wegung gestattet -ist. 

UnTollkomnicner Ganzschluss. Der vollkommene Oanzscliluss besteht be- 
kiumtlich aus der unmittelbareu Folge des Dominantseptimenaccordcs 
und des Dreiklaugs; unvoUkommcu ueunt mau ihn, wenn der Dreiklang 
nicht in der Octavlage, ala der befriedigendsten , sondern in dw Ten- oder 
Qpintlage angewendet wird: 

Pie Meister der Instnkmentalmusik wnssten diesen nnToUkommMken Gbuutscblnss 
rbythmiseb bedeutsamer nnd gewichtiger an machen: 

Irrend den Eomantikcrn in ihm eines der wirksamsten Mittel erwnebs 
zur charakteristischen Darstellung jeuer romantischen Unendlichkeit, welche mit 
dem Schlnss erst oft die weitesten FerspeetiTen eröffnet nnd die Phantasie 
anregt, diese ansnif&Uen. Einielne Romantiker, allen voran Bob er t 8chn> 
mann, haben diesen unvollkommonen Schluss noch nnTolUcommener gemacht^ 
indem sie ihm sogar den Grundton entziehen; 




oder diesen doch nnr als leichten Vorschlag angeben: 




Selbst im Orchester wiissto der genannte Meister einen derartigen unvollkom- 
menen Schluss zu erzielen, indem er die Quint den stärker schallenden Instrn- 
' mentcu zuertheilte und damit den von weniger kräftigen ausgeführten Grani- 
ten verhüllte. 

Unselnann» s. Bethmann. 

Unzer, Johann August, Dr. med., geboren an HsUe am 29. April 1727, 

starb zu Altona am 2. April 1799. In dem von ihm herausgegebenen Wochen- 
Journal »Der Arzt« belindtt sich im siebenten Bande eine Abhandlung über 
die Musik in Bezug auf die Medicin. Im Auszage hat dieselbe Hiller in: 
»mchentUche Nachrichten ttber Musik«, 1770, 8. 307->311, 315—819 nni 
323 — 325 aufgenommen. 

romo, itaL Primo uomo, ist der erste Tenorsängor bei der italienischen 
Oper, wie die Prima Donna die- erste Sopranistin und die Prima Donna 
assoluta die einzige er.stc Soj iranistin ist. 

Upmark, N., ein schwedischer Gelehrter, Professor an der UnlTcrsität Upsala 
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im Anfange des 18. JahrhimdertB, li»t eine DiaterUtion TerSffentliclit: ^Mutiem 
friiearum gentium^ (Upsala, 1708, in 4*). 

Trania — die Himuilische, eine der noiiQ Moaen. Als Mose der Stern- 
knnde wmde sie mit einem Globus abgebildet. 

L'rauikon = das Uimmliäche, nannte Fr. von Holbeiu iu Wien ein 
von ihm 1806 constrnirtes Inifamment, daa ans swei Harfen bestand, deren 
Saiten durch Tasten klingend gemacht worden. 

Uranion nannte A. Buschmann ein von ihm (1810) erfundenes, dem Me- 
lodiou (s. d.) ähnliches Instrument. Es ist 4 Fuss lang, 2 Fuss breit und 
l*ys Fuss lioch und hat einen Umfang von 5'/* Octaven, von F bis c*. Der 
Ton, d«r sehr angenehm, gesangreich und aller dynamischer Modificationen 
iUiig ist, wird dnreh Reibnng eines mit Tneh bekleideten Oylinders ans höl- 
zernen Stäben gelockt. Bnschmann war ein Posamentirer und wohnte in 
Friedrich ^roda bei (Jotha; er fand YLiyiiügon am Pianofortebau und baute 
belljst melirere thrBelben. Einzelne Enthusiasten sahen in dem üranion das 
Intttrument, das berufen sein sollte, das Pianoforte zu verdrängen, doch ver- 
mochte es dnrehans nicht weitere Yerbreitung zu finden. 

ürbasy Christi an y Baths- und Stadtmusikant an Elbing, wo er am 
16. Octbr. 1778 geboren wurde, kam 1824 nach Berlin und ging später als 
Mnsikdirt ktor nach Panzig und dann nach Elbing. Er gab folgende Schriften 
heraus: »Theorie der Musik nach reitt nuturgemüssen Grundsätzena (Königsberg, 
Härtung, 1824, ein Band in 8^ 274 8.). 1826 mit neuem Titelblatt Ton Ewert 
nea heransgegeben. Eine Einleitung vom genannten Buche erschien in Elbing 
1828 unter dem Titel: »lieber die Musik, deren Theorie und den Mnaik- 
ünterricht u. s. w.a Später veröffentlichte Urban noch: »Ankündigunfj meines 
aligemeinen Musikunterrichts-Systems und der von mir beabsichtigten normalen 
Musikbcbulc« (Berlin, Krause, 1825, 16 Seiten in 8*^). Von seiner praktischen 
Mnsik kennt man: die Musik lu Schüler's »Braut von Messina« und die Oper 
»Per goldene Widder«. 

ürbaD) Friedrich Julius, ein trefflich durchgebildeter Musiker und aua- 
gezeichneter Gesanglehrer, wurde üls der Sohn eines wohlsituirten Kaufmanns 
am 23. Decbr. 1838 zu Berlin gdx.ren. Er zeigte nchon in seinen frühesten 
Kindcrjahreu eine ungewöhnliche Neigung zur Musik und der Vater, welcher 
sehr musikalisch war, liess ihm und dem um etwas llteren Sohne Heinrich 
im Alter von sechs und sieben Jahren schon den ersten musikalischen Unter- 
richt auf der Violine ertheilen. In seinem achten Lebensjahre trat Url)an als 
Solosopranist in den künigl. Domclutr, def^sen Leistungen damals unter August 
Neithardt's Direktion auf dem Culminationspunkt standen. Die Kunbtreisen 
dieses ^ttitnta fthrten ihn in die grössten Stielte Deutschlands und im Jahr» 
1850 nach England. Spiter hielt er sich lingere Zeit in HoUaad aa£ Die 
weitere künstlerische Ausbildung erhielt er unter Leitung des königl. Concert- 
meisters Hubert Ries im Violinspiel, in der Composition und im Ciavierspiel 
durch den als Domiiiusikdirektor zu Halberstadt verstorbenen Richard Hell- 
luunu, im Cuutrapuukt durch Professor Ed. Grell, im Gesänge hauptsächlich 
durch den Ohofdirektor an der königl. Hofoper Elssler und den Kammersftnger 
Professor Mantius, in der PJietnrik durch den Kofscbauspicler Berndal. Seit 
1860 ist Urban iu Beilin als einer der gesuchtesten Gesanglehrer thätig. Im 
Jahre 1862 verlieh ihm der Herzog Ernst von Sachsen-Coburg-Gotha die Me- 
daille für Kunst und Wissenschaft am Bande. Von 1862 — 1873 war er Dirigent 
eines grösseren Gesangvereins. Zu gleicher Zeit folgte er dem Bnfe als Qe- 
•angl^rer an mehrere kSnigliche und stidtisehe hdhere TTnterriohtsanstalten. 
Seine im Druck erschienenen Compositionen finden beifallige Aufnahme; das 
»Schiltliedo, op. 12, ist populär geworden. Besondere Erwähnung verdient sein 
Lehriiuch: »Die Kunst des (jesanges«, das bis jetzt in vier Heften (PotHdam, 
Verlag von i*. Gustedt) erschien und, eiuisig lu bcmer Art, den zwei- bis acht- 
stomigen G^ang in einer Tortrefflicheui allgemein anerkannten Methode be- 
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Iiandelt Dm Werk ist weit Terlynitet und hat namentUeh in dem hSheren 
Solmleil bereits zu auBgezeiclmeien Resultaten geftilirt. 

Urbail} Heinrich, Bruder des Vorigen, geboren am 27. August 1837 in 
Berlin, ein vorzüglicher Violinspieler und fleissiger Componist; als Knabe 
Altist im königL Domchor, später Accessist der königl. Kapelle, Schüler von 
Hab. Bies, Eerd. Laub, Eiobärd Hellmann u. s. w. Behufs seiner Ausbildung 
kielt er sieh längere Zeit in Paris au£ Von seinen gedruckten ond aar dffisnt^ 
lieben AufTuhruDg gelangten Lutnunental werken sind zu nennen: diu Ouvertüren 
zu Schiller's »Fiescoa, zu einem nFnRtnaclits|iiü]cof, r>Sheherazade«, die Symphonie 
»Frühling«, ein Violiuconcert u. b. w. Ausaerdem hat er viele Lieder, Duette 
und Terzette geschrieben. £r lebt gegenwärtig, wie sein Bruder, in Berlin. 

Urban! (••.)> italienimdier Gomponist, lieis riek 1776 in Edinbourgk nieder 
und gab dort m^irere Sammlnngen lekottiacker Melodien nJi OlaTierbegleilitng 
keraua, daronter: »Voeal antholoifya (Edinburg, 1782). »Scotch song» emd imtU^ 
erster, zweiter und dritter Band (London, Clementi). Ausserdem componirte 
er selbst Lieder und Ballftden, in denen er den schottischen Stil uachahmto, 
z. B. *The red Hosev, Ballade, 1784. Urbaui siedelte spater nach Dublin über, 
wo er anok 1816 starb. Er sekrieb dort die beiden italieniseken Opern »JTI 
JWnkMW« nnd »II trionfo di Cleliaa. 

UrbanO) Ordensbruder eines Minoritenklosters, war zugleich Orgelbauer 
und unter dem Namen TTrbano da Venetia im 15. Jahrhundert thätig. 1420 
baute er eine Orgel, die für vorzüglich galt, in der Huuptkirchc zu Treviso; 
später eine nicht minder berühmte in der Markuskircbe zu Venedig, welcke 
noek 1604 vorkanden war nnd naek dem Okronisten Stringa die Luekiift trug: 
*OpU» hoc rarUsimum Urbanus Ventfusa. Diese Orgel war mit Malereien von 
Franciscuä Tachoni versehen, welche das Datum 24. Mai 1490 trugen. Leider 
ist nichts von dem alten Kunstwerk erhalten worden, als es 1671 durck eine 
neue Orgel von De Beni aus Verona ersetzt wurde. 

üren% Pedro d', anok üregna, ein Spanier, war in der sweiten HUAe 
des 16. Jakrknnderta geboren nnd von Gebart an blind. In dem Kksler 
Espina legte er seine Gelftkde ab. 1620 verfasstc er eine Abhandlung, die in 
drei Ausgaben erschien, und in welcher er (nach Arteaga in Italien der Erste) 
den sechs Silben des Guido von Arezzo eine siebente zusetzte. Der Titel 
keisst: »Arie nueva della munca inventada per San Gregorio, desconcertada Anno 
1028 por OnÜo ArtUno^ retUtmda « tu primera perfeeeion Anno 1620 por Frmf 
Pedro de Urena, y reJtwiJa a ette breve Compendio Anno 1644 por I. O. ttCA 
(En Roma for Fabio de Falco, 1669, in 4°). Ein Abriss des "Werkes wurde 
von Carnmuel von Lobcomitz 1^45 zu Wien veranstaltet. Daa Werk WOlde 
in allen spanischen Klöstern zum Gebrauch angeschafft. 

ürfej) Tkomas d', Sänger, der in London in den Wein- und Bierkinsen 
keimisek war, nm dort seine Balladen nnd Instigen Lieder snr Zither abn- 
aingen. Er lebte zur Zeit der Begierung KarPs IL, in dessen Gegenwart er 
auch wiederholt 8ein<> Gesänge vortrug. Auch sammelte nnd vcröfTentlicbte er 
diese und gab sie unter dem sonderbaren Titel heraus: t>Wit and Mirth. or 
jPUh to purge melancholy, being a coüection of the beut merry Bailad« and song*, 
old and new, ßUed to Anmoitr«, hning eaeh ikoir proper tune for oUhor ooito 
or ingfnmentom (London, 1719). Das Portrait des Antors befindet siek Ter 
der Sammlung. Urfey starb in ziemlich hohem Alter am 26. Februar 1726. 

Urhan, Chrotien, geboren zu Montjoie bei Aachen am 16. Febr. 1790, 
zeigte schon früh sehr glückliche Anlagen für die Musik und componirte In n^ts 
als swömähriger Knabe ohne Anleitung, nur von seinem Vater im Violiu- und 
Olayierspiel unterriektet, Variationen nnd andere Ueine Sttteke. In Aaeken 
kdrte ilui 1805 die Kaiserin Josepbine, nakm ikn in Protektion und Hess ihn 
in Paris von Lesuenr in der Comjmsition unterrichten. Bald machte sich IT. 
in Concerten als Violinist bemerkbar und brachte durch treffliche Ausführung 
namentlich die Maiseder'schen Compositionen zur Geltung. Auch die bereits 
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aas der Mode gekommene Viola d^amour brachte er noch einmal wieder zu 
Ansehen* M^erbeer eelirieb das Vtoia <r«fwtir-8olo in den Hugenotten epeeieU 

für TJrhan. In den historischen nnd den Oonoerten des Conservatorinms m 
Paris spielte er hilufig auf der Viola d^amour und der mit fünf Saiten bespannten 
Viola d'alto, auf welcher er schöne Effekte erzielte. Auch als C^uartett- Spieler 
war er höohBt geschätzt und gesucht. 1816 trat er als Bratschist, später als 
SoliDvioUniit In da« Orchester der Oper. Aoeh Terwaltete er längere Zeit in 
der Kirebe 8t Paul das Amt des Organisten. Von seinen Compositionen sind 
gedruckt: t>Fremier et deuxieme quintette» romantiquäi pour deüx violons, deux 
oUos et violoncellea (Paris, Kichault). tiQuinftttes pour trois alfoft, violoncelle, 
eontrebai^-s et timhales ad libitum* (ibid.). ■bFAle et moi, duo romantiquc ä quaire 
maiuH jjour le piano*, op. 1 (ibid.). »Deuxiime duo romantique a quaire maing* 
(ibid.). »£a $aluittHon angelique, idemm (ibid.) »£et JRr^rets, piece pour piano 
§0ul ou a dmx voix*. TJrhan starb zu Belleyille bei Paris am 2. NoTbr. 1845. 

Ür-hiU) engl. Ur-heen, ist eine zweisaitige Fiedel der Chinesen, wie sie 
nebenan nach dem Exemplar im englisehen Mosenm (Engel's »Catalog«, p. Iö4) 
abgebildet steht. Die zwei 
Saiten sind aus Seide und 
in einander in der Qnint ge- 
stimmt. Der Bogen ist ein 
Stück Rohr mit Pferdehaar 
bespannt. Merkwürdig ist da- 
bei, dass die Haare des Bogens 
«wischen den 2 Yiolinsaiten 
gehen(alsodnrchgestecktsind). 
Weil aber diese Saiten sehr 
nahe aneinander liegen, so ent- 
steht hierdurch eine Haupt- 
sohwierigkeit beim Spiel. Es 
eine lange Pmaci% 
um den Lernenden zu be- 
fähigen, den Bogen blos auf 
einer Seite spielen zu lassen, ohne die andere zu berühren und verlangt dies 
eine widrige Bogeuführung mit Nebengeräusch verbunden. Dennoch sahen und 
hOrten Beisende dort Künstler avf diesem elenden Dinge raweilen TSne Ton 
groflsem Glans herrwlooken, so dass sie ihnen ein vollkommeneres Instromeni 
't^T ihre Mühen gewünscht hätten. Die AehnUohkeit mit dem BaTanastron 
(s. d. Lexikon 9, 232) ist augenfällig. 

Urlo, Francesco Antonio, Geistlicher und Kaj^ellrnuister au der Briider- 
kirche in Venedig gegen Ende des 17. Jahrhunderts, liess drucken: »Salmi coh- 
mtUM a S MM con violini; op. 2 (Bologna, 1697, in 4*)* 

tJni^odie heisst die an einem Text ursprünglich erfundene Melodie, naoh 
welcher andere Texte gesungen werden. Im Kirchengesange wird dies Ver- 
fahren bäufii,' angewendet. Die Zahl der Kirchenlieder mit eigenen Melodien 
ist bei weitem nicht so gross, wie die der Lieder, die überhaupt im Gemeinde- 
gesaag ttblieh sind und so werden denn die ohne eigene Melodie, naeh der 
Melodie eines andern gesungen, was als TJebersdhrift in der Bogel angeieigt 
wird. Auch zur Zeit der Blüte des Volksliedes war dies Verfahren neue Texte 
auf alte Melodien zu dichten gebräuchlich, wie noch beutigen Tages. Die Ur- 
melodie wurde gleichfalls als TJoberschrift angezeigt, wie: »Ein liepliche» 
Gesang in Hertzog Christofs Ton« oder »Twe Lede volgen: Dat 
erste Tarn PensenouTor. Dat ander van der Oellersehen vn. Bnr- 
gundisohen Slaeht. Im Tone, Idt geit ein friseher Sommer daher. 
Zwei Newr schöner Lieder ins Schillers hoff thon vnd ins Saxen kurtzen 
thon u. s. w.« Dass übrigens hier Ton auch für das rhythmische und strophische 
Yersgebäude steht, ist selbstverständlich. Andererseits bezeichnet man auch 
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mit T!^rraclo(lip diejenige Melodie des Volks- oder Kirchengesanires. aus denen 
der protestiinlische Gemeindegesang einige seiner köstlichsten Melodien durch 
Umbildung gewann. 80 lieferte das Liebeslied »Mein G'mUth ist mir ver- 
wirret« die Urmelodie zu dem Ohoral: »Herslioh tbat mich verlaBgeB 
nach einem selgen End'; die Melodie des weltlichen Liedes »Venus du und 
dein Kind, sind alle lioide Mindo die T'rmelodie /.u dem Chor.il »Anf meinen lieben 
(-lolt, trau' ich in ulier Noth«; die Melodie des weltlichen Liedes: »Warum 
willst du wegziehen« wurde zur Urmelodie für den Choral: »Christus 
der ist mein Leben«. Das sehone Gemeindelied: »Was mein Gott wiU, 
das g'sebeh slUeit« hat Maricgraf Albreeht der Jttngere an Brandenburg- 
Calmbach anf die Melodie eines framöaiscbcn Liedes: »// ine s uff ist de tom* 
trifft mauljrs gedichtet. Für die ganze Jieihe von Luthers Liedern, die er 
aus der Uebersetzung der alten Hymnen gewann, wie: »Mitten wir im Leben 
sind« (Media vi(a), »Komm Gott Schöpfer heiiger Geist ("Fe«» er«- 
9ior)j »Knn kommt der Heiden Heiland« (Veni redempior)t >Der 
du bist drei in Einigkeita (0 lux heata triniiat) n* s. w. worden die 
Mdodien di< >ier Hymnen zu Urraelodien für die neuen Gesänge. 

Ursari heissen bei den Türken die masikkandigea und mosiktreibenden 
Zigenner. 

Ursenbeek e Hassimi, Graf d*, Oberaofieher der Mosik und Kammeibeir 
des Grosshersogs yon Darmstadt um die Mitte des 18. Jahrhunderts, liees sn 
Lüttieh 1768 von seinen Oompositionen dradcen: Sechs Yiolintrios und S&i 

tonafr noiturne für Violine und Bass. 

l'rsillo, Faliio. berühmter Theorbenspieh'r, geboren zu Rom Anfang des 
Ib. Jahrhundert, war auch guter Violiuspieler, Flötist und Guitarrist. 1748 
erschienen zu Amsterdam: drei Trios f&r awei Violinen und Violonoell und 
zwei Sonaten für die Flöte. Im Mannsoript hinterliess er drei Oaneetiß grotd 
die Theorbe und ein Concert für die Guitarre. 

Trslnl, Joachim, italienischer Componist, crehoren 7.\x Pontremr.li im 
Tuskanischen, lebte um die Mitte des 16. Jahrhunderts. Zwei Bücher seiner 
vierstimmigeu Madrigale erschienen 1550 zu Venedig. 

Urspning der Mntlk. Früher als alle andern Kflnste gewann die Mnsik 
im Leben der Völker Bedeutung und Ansehen und dem entsprechend auch 
eifrige Pflege. Der gehcimnissvolle Zauber, der schon im rein sinnliclu ii Klange 
ruht, übte auch früh auf der untersten Stufe der Cultnrentwickhuig seine 
bestrickende Macht. Don ersten Culturvölkern, den phantasiereichen Völkern 
des Orients, erschien er so wunderbar und nnfasslidi, dam sie glaabten ihn 
von den Göttern herleiten zu mflssen. Je weniger sie im Stande waren, die 
Ursache der wunderbaren Wirkung des Klanges zu ergrflnden, desto mehr waren 
sie bemüht, ihm symbolische und mythologische Bedeutung zu geben; es bildete 
sich somit ein reicher und sorgfiltig durchdncliter Sjicrenkreis bei den Völkern 
der alten Welt über den Ursprung und die weitere Entwickelung der Musik. 
Der Sonnengott Osiris der Aegypter wurde auch als Erfinder der Musik 
▼erehrt, durch die er, da er keine Waffen hatte, hanptsftchlich die Völker be> 
iwang und veredelte. Umgeben von neun im Gesancre geübten Jungfraaea 
durchzog er die Welt, um sie ohne Waffen, nur mit der Kraft seiner von Musik 
begleiteten iiede zu bändigen und zu entwildern. Auch die Erfindung der ein- 
röhrigen FfötSi wie des Krummhoms werden ihm von den Aegyptem zuge- 
schrieben. Nach einem andern Igyptischen Mythus war Thot (die Sinle) Br> 
finder der ^Fusik und angleich der erste Verkünder der Lehre von der Ifar- 
monie und Natur der Töne. Namentlich aber wird ihm die erste Constniktion 
der Lyra zugeschrieben. Als er. so erzählt die Sage, ein&t am Nil entlang 
spazieren ging, stiess er zufällig mit dem Fusse an eine Schildkröte, welche 
der Nü bei seiner TTeberschwemmung zurückgelassen hatte und die hier umge- 
kommen war. Er vernahm einen hellen Klang, den die vertrockneten und liloe- 
liegenden Sehnen des Thteres von sich gaben; dies brachte ihn auf dea €k- 
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danken, die Schildkrötenschale mit ihren Sehnen zum InBtrament zu verwenden 
imd BO entwickelte er die Lyt». 

Einen Schritt weiter b,v£ dieser Bahn gingen ■«shon die Inder. ^Vic allet 
Schöne und alles "Wissen ist auch die Musik aus den »Veda's«, den heiligen 
Büchern, die von den Lippen des Gottes Brahma gcÜossen sind, hervorgegangen. 
Die Gemahlin des Gottes Brahma — Saraswati — brachte den Menschen 
■elbflt das erste nnd lohönste Inatramenti die Yina, fertig yom Himmeli nnd 
es fand wiedemm in Nared, dem irdieehen Gott der Musik, den ersten und 
bedeutsamsten Pfleger. Fünf Tonarten (llaga) sind aus dem Haupte Moheda- 
Krishna's entsprungen, die spchste verdankt seiner Gemahlin Parbuti ihre 
Entstehung. Die Gewalt dieser sechs Tonarten war daher ganz ausserordent- 
lich, so daSB ihr weder die Thiere noch Menschen widerstehen konnten und 
daas selbst die leMose Katar riek ihrer Zanbermaeht beugte. Brahma ent* 
«ii^olte dann ans diesen Kaupttonarten (Raginit), deren jede in einer Nymphe, 
Tonnymphe, personificirte. Audi der Gandharha, der Tonkflnstler, war ihnen 
aus Indrus Himmel horvorgegaugeu, nicht direkt von Brahma seihst, sondern 
durch seine wirkeude Kraft Baraswati, seine Gemahlin, die Göttin der Spruche 
und Wöhbedenheit und der Künste. Ihre Toekter Bhamba ut die Nymphe 
des Tanses nnd beide ordnen den Beigentans der kimmliseken Tonnympken 
und himmlische Inger und TämsT, Gandharven und Asparasen, ergöteen 
die Götter durcli ."\Iusik, Gesang und Tanz. 

"Weniger phaiitustisch, mehr praktisch beschaulich, ihrem eigensten Cha- 
rakter entsprechend, erscheinen die Spekulationen der Chinesen über Wesen 
imd Ursprung des Tons. Sie nntersehieden bereite Ton nnd Klang, be- 
gannen den ersten sn messen und die Yerbältnisse der einiehien Tdne gegen- 
einander ahznwägen und auch die Klänge nach den tonerzeugenden Körpern 
zu unterscheiden und erst bei dieser Thätigkeit begann die Phantasie sich zu 
regen, indem diese die durch jene praktisch-verständige Spekulation gewonnenen 
Besnlteto mit Sage und Mythe umrankt. Die Ohineaen nntarsekieden früh 
achterlei Klftnge nach den Tersehiedenen Stoffen als gegerbte Thierbant, Stein, 
Metall, gebrannte Erde, Seide, Holz, Bambus und den Ilaschenkttrbis (Calebasse). 
Nach ihrer Anschauung hatte jeder dieser Stoffe seinen Platz in der Welten- 
harmonie erhalten; die einzelnen Töne wurden ihnen ferner zu Symbolen für 
Himmel und Erde, für Sonne und Mond, Mann und i^Vau und demnach be- 
Beichneten sie aneh die Mnsik als die Wissenschaft aller Wissensehaften. Der 
Ursprung ihres geregelten Tonsystems wurde gleichfalls mythisch erklärt: »Nach 
der Eroberung des chinesisohen Reichs durch Hoang-Ty im Jahre 2700 v. Chr.«, 
so erzählt die Sage, »war dieser eifrig bemüht, sein Volk durch weise Gesetze 
ebenso wie durch die Pflege von Kunst und Wissenschaft zu beglücken und 
daher befahl er auch dem weisen Lyng-lun, die Musik in bestimmte Regeln zu 
bringen. Der Weise ging in das Land Si-Tnng, an die Quelle des Hoang^ho, 
nordwestlich von China gelegen. Auf der Höhe des heiligen Berges, dessen 
Nordseite reich mit Bani})UswHldiingen bepflanzt war. weilte er in tiefem Nach- 
denken über seine Aufgabe. Er schnitt von Knoten zu Knoten Stücke Barahns 
ab und erzeugte, indem er hineinblies, einen Klang, ähnlich dem Klange der 
Sprache nnd dem Gemurmel des FtuaMS Ho&ng-ho, der vorüberfloes. Da er- 
•diien ihm das Wnnderyogelpasr Fung-Hoang, Smib immer nur kommt, um den 
Menschen eine "Wohlthat an «meigen. Das Männchen — Fung — sang sechs 
Töne (die sechs vollkommenen männlichen) und das Weibchen Hoang sang 
sechs andere (die sechs unvollkommenen weüdichen Töne). Nur ein Ton glich 
dem, welchen der Weise bereits auf seiner, aus Bambusrohr geschnitzten Pfeife 
erseugt hatte. Zugleich gab er den einzelnen Tünen aneh ihre besondere 
Namen: den durch die längste Röhre: Huang-tschung = die gelbe Erde, er- 
zeugten tiefsten Ton nannte er Kung = Kaiser; der nächste Ton, ein (Tunzton, 
hiess Tschang = der Minister; der nächste wieder ein Ganzton, Kio = unter- 
thänig gehorchendes Volk; der nächste, eine kleine Terz, Tsche = Staatsange- 



Digitizod by Google 



482 



Unpmi^ dw Musik. 



legenheit und der nächste, wieder ein Ganzton, Yu = Gesammtblld nller Dinge. 
Die liier fehlenden Töne: ö, genannt Pien-kung oder auch Tschung, der Ver- 
mittler; genannt Pien-tadie oder Ho, der Ffihrer, galten den Chinesen ueht 
all lelbstindige Töne, sondern nnr sls Yemiittler nnd Fflbrer in / nnd «. In 
demselben Sinne wofde snch das weitere System, so weit dies flberlisapt ge- 
schab, von den Chinesen entwickelt. 

In ähnlicher Weise symliolisirend sind auch die Namen und Systeme der 
Araber, die bekanntlich, wenn anch erst spät, ein sehr verwickeltes TonBystem 
ansbildeten. Feinsinnig nnd dem emstra Wesen des Tons entspreciiend, erftiiste 
der grieobische Mythus ancb den Ursprung der Tonkunst. Der Lieblingssohn 
des Zeus, den ihm Latona oder Leto, eine Tochter des Titanen Koios, die 
Gattin der Dunkelheit, zugleich mit Artemis gebar, der goldgelockte, fernhin 
treffende Fhöbus Apollo, der reine helle Lichtgott, der Alles Unreine als der 
Finstemiss angehörig bdkSmpft, der da reinigt nnd sflbnt und fiberall Olam 
und Frende hervorruft, der die Harmonie des WdHaafii ordnet ud die ge- 
störte Ordnung wieder herstellt, er, der Stiidtegründer, der Gott der AVcissagung 
und des Orakels, ist auch der Gott der Dichtkunst und Musik. Während des 
Olympischen Mahles unterhält er die (TÖttcr durch sein Saitenspiel, wie die 
ihn begleitenden Musen durch Gesang und die Hören und Chariten durch Tanz; 
er nnteniehtet aneb SSnger in sdner Kunst In den Windeln noch Mneisst 
er die goldenen Bänder, mit denen man ihn gebunden hat und ruft den Göt- 
tinnen zu: »Werth soll die Kithara sein und werth der gekrümmte Bogen, und 
ich will den Menschen des Zeus untrüglichen Willen künden«. Vier Tage 
nach seiner Geburt tödtete er bereits den, seine Mutter verfolgenden Drachen 
Python, wobei zum ersten Male der Siegesgesang — Faean — erscholl, der 
dann als Soblaehtlied, besonders aber bei der Frtthlingsfeier m Ehiwa des 
wiederkehrenden Sonnengottes, auf welcher Fmn daim die delphisehien nnd 
pythischen Spiele hervorgingen, gesungen wurde. 

Kurze Zeit nach seiner Geburt erwarb er auch die von Hermes (Merkur) 
erfundene Lyra and wusste sie bald meisterlich mit dem Flectrum an schlagen. 
Kaum geboren Toillsst Hermes, ein Sohn des Zeus nnd der Maia, die Win- 
debk nnd die Höhle seiner Mutter und stiehlt 50 Binder von den Heardem der 
Oötter, welche Apollo in Pierien weidet Er wmss sie geschickt in fthren 
und in der Höhle in Pylos zu verbergen, dass man keine Spur von ihnen 
findet und geht dann in seine Windeln zurück. Am Eingänge zum Vorhofe 
findet er eine Schildkröte, welche auf üppigem Grase weidet; die ninunt er 
lachend anf nnd spricht: »Dn bist mir ein gutes Zeiehen! du sollst ndr nfttsUeh 
sein! Lebend sollst du bösem Zauber wehren, aber gestorben sollst du süss 
tönen«. Darauf trilrrt er sie in die Höhle, schneidet mit scharfem Eisen das 
Thier heraus, befestigt harte Rohrstäbc in die harte Schale und spannt sieben 
Saiteu darauf, Sehnen der gestohlenen Binder. Dann schlägt er sie der Beihe 
naeb mit dmi meetram, dass es wunderbar erUingt» namenüieh als er ntsdi 
noch dasu singt. Da ersobeint Apollo; kraft seiner Ghabe der Weissagnng bsi 
Apollo den Dieb entdeckt und fuhrt ihn, da er leugnet, in den Olymp vor 
Zeus Riclitcrstuhl. Zeus gebietet ihm dif Rinder zurückzugeben; als al>er 
Hermes die aus der Scliildkröteusehaale gefertigte Lyra spielt, ist Apollo davon 
so entzückt, dass er ihm für dies Instrument seine Rinder schenkt, die nun Ueruies 
weidet. Die Lyra aber wurde su einem Attribut des Gottes der Dichtkanat 
und Musik. Mit ihr besiegte er zunächst in einem Wettkampf den Marsyai^ 
den Sohn des Olympos oder des Hyagnis oder Oiagros, ein phrygischer Silenoe, 
Perscniiication des phrygisohen Flötenspiels, im G^egensata zu der apollonisohea 
Kitharistik. 

Die Flöte soll nach dem Mythos von Pallas Athene, der mutterloeea 
Toehter des Zons, die aus seinem Haupte geboren ward, naohdem er die Mnitr 

(die Klugheit), seine erste Gemahlin, auf den.Bath der Gaia verschlnngatt 
hatte, erficuiden sein. Nach Pindar wurde die gewaltige Jnngfran, die peno- 
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nififiirte Klugheit ZmUf die Unge Lenkerin imd Sehimerin der StSdte wie der 
SiMten im Kriege und Frieden daraiif gefOkri, eine Flate umfertigeii, all 

Ptrstus mit ihrem Beistände das Hanpt der Medusa abgehauen Lutte. Die 
beiden Schwestern der Medusa, Stheino und Euryole, deren Köpfe anstatt 
mit Haaren mit Schlangen besetzt waren, crhulun tin A\'ehklagen über den 
Tod der Medusa, in welches die Schlangen eiuätiiumten und ihren Ton nach- 
snalunen, toll PaUae Athene »nf der Flöte, die nach Ovid ans Bnxbaum, nach 
Hyginoa ans Knochen gefertigt war, versucht haben. Pallas Athene wurde 
ihres neuen Instruments halber verlacht, und als sie selbst in dem Wasser- 
spiegel einer (Quelle die Verunstaltung ihres Gesichts durch die Flöte bemerkte, 
warf sie unwillig das Instrument von sich und sprach einen Fluch aus gegen 
jeden, der es wieder tragen würde. Der bereits erwähnte Marsyas fand die 
Flöte und ihn traf der Finch. Er verroUkommnete das Lufanment und erlangte 
eine solche Fertigkeit, dass er glaubte es wagen zu dSrfen, mit ApoUo einen 
Wettkampf einzugehen. Apollo nahm den Kanipf an und die Musen wurden 
zu Schirdsrichtern erwählt. Der Besiegte sollte der Willkür des Siegers an- 
heimfallen. Anfangs neigte der Sieg sich auf die Seite des Marsyas, als aber 
Apdlo seinen Gesang zugleieh mit der Lyra begleitete, was der FlDisiispieler 
nioht konnte, wurde der Kampf in Oniüten des Apollo entschieden. Dieser 
Hess dem Besiegten, ohne auf dessen und seines Schillers Olympus Bitten in 
achten, die Haut abziehen und hing sie in einer Höhle bei Kelainoi in Phry- 
gien auf, in welcher der Fluss Marsyas seine Quelle hat. Die Haut, so erzählt 
die Sage weiter, bewegte sich freudig, wenn Flötenmusik in ihrer J^ähe ertönte. 

Ab stete Begleiter sind dem Gesangesgotte die Mosen snr Beite. Die 
Dichter erzählen, dass, als Zeus bei der Feier seiner Vermählnng die olym- 
pischen Götter gefragt habe, ob sie eines Dinges bedürften, sie ihn baten, 
Götter zu schalTeu, wL'lche die AVunder der Schöpfung durch Wort und Gesang 
priesen, und Zeus liess die Musen geboren werden, die alsbald singend und 
tarnend im Olymp einzogen nnd von Zens snr Qottibeit erhohen worden. Sie 
wohnen in seiner Nihe dicht unter dem Giplal des Olymps ond nahe hei ihnen 
BUmeroB — die Sehnsucht, nnd die Chariten, die Gottinnen der Anmuth und 
der geselligen Freude. TTrsprünglicb waren nur drei Musen: Helete (Sinnen, 
Nachdenken), Mueme ((Tcd tchtniss), Aoide ((lesang), deren Dienst (Jtos und 
Ephialtes am Helikon eingesetzt haben sollen. Später werden neun Musen 
anIgeiftUt ond die Neonzahl ist die herrschende gehUehen. Wie sie den Sänger, 
der anerkennt, dass er mir onter ihrem Schutze etwas zu leisten vermag, 
schirmen und belehren, so strafen sie den, der sich überhebt und sie zu ülier- 
treffen sich erkühnt. Sie blendeten den thrakischen Sänger Thamyris, einen 
Sohn Philammons und der Nymphe Argiope und beraubten ihn des Üesangeä, 
weil er sie zum Wettkampfe heiaasgefordext hatte. 

Als sweiter Mosenflihrer tritt dem Apollo dann Dionysos sor Seite, 
der daher auch als Dionysos Melpomenos verehrt wurde. Es ist der Gott 
der höchsten an Raserei grenzenden Begeisterung, der schallenden Musik, der 
Pauken und Flöten, des Dithyrambua. In seinem Gefolge sind der wohlbeleibte 
Sileu und Satyr, der Vertreter der ländlichen bäurischen Muse, der beim Kiange 
der Syrinx und Pfisife, der Cymbeln ond Klappern tanzt. Eine Shnliehe Be- 
deutung hat Kyhele, die Tochter des phrygischen Königs Maeon, die dieser 
auf dem wilden Gebirge Kybelus aussetzen liess. Wunderbar durch Thiere 
ernährt, wuchs sie durt zur guten Mutter vom Berge heran, einen Namen, den 
sie sich dadurch verdiente, dass sie die IM'i Ifen und Trompeten erfand und 
Arzneien Tür Menschen und Vieh bereitete, liir treuer Diener ist Marsyas, 
der ihr auch folgt, als sie, zorückgekehrt in den i^terlichen Palast, nach Nysa 
floh, weil ihr Vater ihren geliebten Attis, Ton welchem sie schwanger war, 
ermordet hatte. In Nysa traf sie bei Dionysos den Apollo, der sie aehr lieb 
gewann. Dionysos und Kybele wurden die Vertreter des sogenannten orgiasti- 
schcn Cultus. Ihre Verehrer, die Bacchen, suhwürmten beim Fackelscheine 
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durch die Wälder, begleitet von Bläsern, rieitern und Cymbelschlagorn. Als 
Begleiter des Dionysos und der Kybele wird uuoh Pan geaanut, ein Sohn des 
Zeus oder des Uranus and äet Ge. Als BetolifllKer der wQdisii und salunen 
Heerden, als Ctott der Jiger, der Bienensaoht und des Eisob&xigi liebte er 
zugleich leidenschaftlich Musik und erfand die Syrinx oder Hirtenflöte. 
Syrinx ist urppriinglich eine arkadische Nymphe, die, von Pan verfolgt, den 
Tellus um Hülle anrief und von diesem in Schilfrohr verwandelt wurde. Der 
betrogene Liebhaber schnitt sich aus diesem Rohr sieben Stücke von verschie- 
dener OrSsMi die er dann naeh der Reihe in folgerechter Abstofang Kusammen- 
Idebie; er gewann so die Pan- oder Hirtenpfeife, auch Syrinx genannt^ und 
erlernte sio so meisterhaft blasen, dass er sogar den Apollo zu besiegen ver^ 
suchen durfte. Auch in die Nymphe Echo war Pan verliebt, die von einem 
noch tragischeren Geschick ereilt wurde. Sio wurde bekanntlich von Juno 
verwandelt, damit die Zunge, mit der sie die Göttin durch lange Gespräche 
hingehalten, um sie an verhindern, den Herrn Ghemahl bei den Nymphen m 
ttberraschen, zur Ruhe komme. Von NarcissnSi den sie leidiMisohaftlich liebtsi 
verschmäht, verschmachtete die Nymphe, so dass nur noch ausser ihren Gebeinen 
die Stimme übrig blieb. Mit Eupheine, der Amme der Musen, zeugte Pan 
den Krotos, der sich auf dem Heiion aufhielt, sich dort als Jäger auszeichnete 
und den QÖwng der Musen dnrch die Erfindung des Tactschlagens regelte. 

. Wie die Griechen so den ürsprong der Musik direct auf die Götter svHek* 
' fthrten und die wunderbare Wirkung derselben in nidista Beiiehnng SU den 
olympischeu Göttern und TTalbgöttern brachten, ho wurden ihnen auch jene 
Helden und Heroen, welche fördorud uu der Kunstentwickelung Antheil nahmen, 
zu Lieblingen der Götter, die erhaben über den gewöhnlichen Menschen gleich- 
sam als Mittelspersonen awisehen diesen und den Göttern gelten. Es entaten- 
den jene heroischen Sagen von Ampbion, dem Sohne des Zeus und der 
Antiope, der mit seinem Bruder Zethos sich der Herrschaft Thebens bemäch- 
tigte und durch die Lieblichkeit seines Gesanges und die Macht seiner Lyra 
die Steine bezauberte, dass sie von selbst sich zu Mauern um die Stadt Theben 
ansammenftlgten. Orpheus, der mythische Sängerheros der Traker, bewegte 
mit seinem Q«sange nicht nur BSume und Felsen und aihmte wilde Thiwet 
sondern er rührte sogar auch durch Gesang und Saitenspiel die Königin der 
Schatten. Als Eurydike, seine Oattin, auf der Flucht vor dem sie verfolgendt^n 
AristaioB von einer Schlange gebissen starb, stieg er in den Hades hinab, 
um die Geliebte wieder zuhoien und mit Gesang und Saitenspiel bezauberte er 
die Königin dnr Sdiatten, dass sie der Eurydike gestattete, ihrem Oemahl lur 
Oberwelt zu folgen, doch mit der Bedingung, dass er sich niehi eher unueben 
dürfe, als bis sie die Oberwelt erreicht hätten. Da Orpheus gegen diese Be- 
dingung fehlte, musste Eurydike wieder zurück in die Unterwelt. Weiter wird 
von Orpheus berichtet, dass er die Argonauten auf ihrem Zuge begleitete 
und durch seineu Gesang manche Wunder zum Heile seiner Genossen ver- 
ziohtete. Als besonders begabt thaten sich neben ihm hervor: Linos, ein 
Sänger der Urzeit; wie die Argirier erzählen, ein Gottesknabe, der unter 
LämmerheerJen bei Hirten seine Jugend verlebte und von wüthenden Hunden 
zerfleischt wurde. Nach einer andern Sage ist er der Sohn Apollos und der 
Muse Urania, empiing vom Vater die dreisaitige Lyra und wurde der Erfindtf 
neuer Qesangweisen, namentlieh der Klageliederi des Liedes ftberhaupt und des 
Rhythmus. Noeh andere Sagen melden, dass er von ApoUo im Wettgaaaage 
überwunden oder von Herkules, den er im Kitharspiel unterrichtete, mit der 
Kithara ersehla'.'en wnrde, als er den nngelohrigcn Schüler strafen wollte. Den 
nach ihm benannten » L i u o sge s a n g « soll zuerst der hiilbmythische Pam}>hos 
an Lines Grabe, das mau ebenso in Theben wie in Argos und in Chuaikos 
aeigte, angestimmt haben. Sein Sohn Mnsaios, naeh andern ein Sohn das 
Orpheus, ist gleichfalls ein mythischer Sänger, wdohem eine Reihe tod Weflie- 
und Bemigungsliedem, Hymnen und Weissagungen sugesohrieben werden. 
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Wie dieser Mj-thenkreis vollauf beweist, war die göttliclie 3Iacht der Musik 
d«n Griechen bo ToUctändig bekannt geworden, daas aie sieh dieae Knnst nur 
als direct von den Odttem anigehend denken konnften nnd wenn sie aaoh aioh 

in der Pdege nnd Entwickelung derselben weit ftber die bisher erwftlinten 

Volker erhoben, so vermoclito doch bei ihnen, weil sie sich diesen Anschauungen 
aa einseitig hingaben, die Tonkunst sich auch nicht annähernd zu der Höhe 
m erheben, welche die Dichtkunst, die Architektur und Baukunst bei 
ihnen erreichte. 

Auch den alten Germanen erschien die Mnaik ala göttlichen ürapmngs; 

sie leiteten sie direct von der höchsten (Gottheit, von Od hin her, stellten sie 
unter den besondern Schutz und die Obhut von Saga. Odhin's Gemahlin, und 
bildeten einen reichen Sagenkreis aus, welcher die Macht des (il^esanges ver- 
herrlichte. Aehnliehoi Mjtiien nnd Sagen begegnen wir faat bei allen einseinen 
Völkern des Nordena. W&inimOinen, eine der hSchaten Gottheiten der Finnen, 
der Urheber der ganzen geistigen Kultur, gab den Menschen auch die Kunst 
des <4cganges nnd schenkte ihnen die Freuden spendende Harfe. Er selbst 
besang die (4rüuduug der Welt und die Luft erzitterte Ix i seinem Oesange; 
er beklagte die Nichtigkeit des menschlichen Lebens und die Sterblichen ver- 
goaaen ThriUien. Jäger nnd Fischer mfen ihn an, nm mit dem Klange seiner 
Saiten ihre Beute herbeizulocken. Die Harfe — Kantele — bereitete er ana 
den (träten eines gewaltigen Hechtes, der nach der Sage bei einer "Wasser- 
tahrt, welche Wäinämöinen mit seinem Bruder Ilraarinen unternahm, das Boot 
hemmte und den er deshalb tödtete. Die Saiten, mit denen er die Harfe be- 
spannte, waMn aus dem Schweifhaar eines wilden Hengstes, des bösen Geistes 
Lempo gedreht Ala er Wunder mit dieeer Harfe ▼errichtet hatte, ging aie 
ihm bei einem Sturm auf der See verloren und so fertigte er aicb eine nene 
aus den Zweigen der Birke und bt zog sie mit Saiten, die er aoa den Haaren 
eines .iung«jn Mädchens gedreht hatte. 

Dieser Anschauung blieb auch das Christeuthum im Grossen und Ganzen 
trea. Die KircheniriUer betraditen dieae herrUche Ennst immer wie die Völker 
der alten Welt ala eine Gottesgabe, welche fertig nnd direct vom Himmel zur 
Erde herabgekommen ist. nnd die spateren Schriftsteller, welche über die 
Mufica Sacra schrieben, huldigen meist alle der Ansicht jenes Adam Erd- 
mann, der (in Miro's: »Kurze Fragen aus der Miuica saera«, 1707) meint, 
daaa: sdie ersten Eltern vor dem kläglichen Sündenfall den weisen Schöpfer 
mit ihrem ringenden Mnnde gelobet« und »nach dem kläglichen Sündenfall 
die Traurigkeit des menschlichen Elends mit Singen erleichtert, also manchea 
Busslied angestimmt, in welchem sie ihren Jammer und ihre Noth dem grossen 
Gotte geklaget; ja, es hat die erste Mutter ihre Kinder Kain, Abel und Seth 
vielmal in ihrer zarten Kindheit mit Singen nach Art und Weise aller Mütter 
beaSnftigt, wenn rie in der Wiege entweder nicht aohlafen wollen, oder aonsten 
«amhig gewesen.« 

Daneben machten sich auch allmälig Vorstellungen über den Ursprung 
der Musik geltend, die .inf mehr praktisch verständiger Anscliaunncr beruhen. 
So wurde bei den Griechen schon erzählt, dass Pythagorus, ein berühmter 
ipdechischer Philosoph, auf die mathematische Berechnung der Intervallenver« 
liftltniaae durch die anderen Klftnge, welche Amböse you verschiedener Gröaae 
unter den Hammerachlägen der Schmiede hören lassen, gefdhrt worden sein 
Boll. Allmälig zogen die grossen Denker Griechenlands auch die Musik in 
den Kreis ihrer Spekulationen und sie schufen bereits eine Theorie, die in 
ihren Grundzügen massgebend für Jahrtausende geworden ist. Namentlich 
mnaa es als Plato's Verdienst hervorgehoben werden, daaa er bei aller Ba&ngen- 
Jheit dodi daa gemeinaame Wesen der idiönen Kflnate in ein hiOarai Licht 
setartie, flberhaupt aber die allgemeinen Grundlagen einer Theorie der schönen 
Künste zog. Eine weitere Fördcrnnc' ftmd diese dann in A ri stophones, 
der sich noch mehr vom Mythischen und Phantastischen zu befreien vermochte, 
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bis endlich Aristoteles mit dem grössten Tiefsinn die verborgenen "Wurzeln, 
aas denen die Kunst im menschlichen Gemüt h hervorsprosst, ergründet. Die 
gesammte künstlerische ProdaktiTität ist für ihn nur das unmittelbare Ergebniss 
eines rein mmselilieben, der Speknlation würdigen BedttrfiiuaeB. 

Bis auf den lieatigeii Tag worden endlich «neh einselne Minner oder 
Völker als Erfinder der Musik bezeichnet. In der isruelitischen Urgeschichte 
gilt Jubal, der Sohn Liimechs, nicht nur als Ahnherr der Zither- und Flöten- 
spieler, sondern zugleich als der Erfinder der Musik. »Er war der Vater :iller 
derjenigen, die Cither und Blasinstrumente handhaben (1. Mos. 4, 21). Andere 
sclffeiben wieder den Ohinesen die Erfindung der Mniik so, von denen rie 
dann erst die übrigen Völker erlernt hätten. Irrig wie diese Anschauung ist 
aoch die einzelner romischer Schriftsteller, die bis auf die heutige Zeit ihre Be- 
kenner gefunden hat, dass die IMenschen von den Vögeln Anleitung zum Gesango 
erhalten hätten, dass überhaupt das Klingende der leblosen Natur ihr Lehr- 
meister geworden sei. Ebensowenig wie die Sprache ist auch die Musik weder 
als fortiges Geaehenk Tom ffimmel gekommen, nooh ist sie von irgend einem 
Hanne oder Volke erfunden worden, sondern sie hat sich wie diese organisdl 
entwickelt durch Jahrtausende anhaltende Arbeit des schaffenden Menschen* 
geistef?. Hierzu bedurfte es aber ebensowenig wie zur Entwickelung der Sprache 
einer besonderen Anleitung. Das Organ für beide ist dem Menschen von der 
Natur gegeben oad Ar feinen Gebrauch bedurfte es keiner besonderen Anwei* 
sang, sondern nnr innerer Anregnng. 

Wie die ton- ond laotenengenden Thiere brauchten aneh die Menschen 
nur den Stiramapparat anzuwenden, um Töne und Laute zu erzengen und sie 
wurden dazu ebenso wie diese nur durch die wechselnden Stimmungen, durch 
den veränderten Grad ihres Wohlbehagens veranlasst. Unwillkürlich wird der, 
den Geeangton enengende Moskelapparat bei weobselnder Stimmnng in Bewe- 
gung gebracht zum Schreien, zum Jauohsen, som Heolen und zum Singen. 
Der Grad der inneren Erregung aber bestimmt den Grad der Spannung der 
Stimmbänder und hiermit die Höhe des Gesangtons. Freude oder leidonschatt- 
liche Erregung erhöhen die Spannung und der gesangliche Ausdruck bewegt 
sich in den höhern Lagen des Organs, während Wehmuth und Trauer da» 
innere Leben herabitimmt ond damit aneh die Spannung der Stimmblader, so 
dass der Anedmck sich in den tieferen Lagen dea Organs hält. So eraeheint 
der Gesangston wohl unzweifelhaft als der ursprünglichste Ausdruck innerer 
Erregung und als der unmittelbarste, ans dem dann erst der Sprach ton 
gebildet wurde. Hiermit aber sind die untersten Anfange der Musik gewonnen. 
Indem der Mensch lernte, aof die ontefscheidende Wirkung der TenduedaMn 
OesangstSne so merken, gewaiiB er aneh allmftlig den Klingen in der Naiar 
erhöhtos Interesse ab; und aus der immer eingehenderen Beobachtung dersdbcn 
und der Vergleichung mit den eigen erzengten gelangte er allmälig dazu, ein- 
zelne Tcine aus der Unmasse der überhaupt zu erzeugenden heraus zu heben 
und diese zu firiren. Hierzu aber erwiesen sich die natürlicheu Instrumente, 
die er ans dem Rohr des Schilfs oder des Bambns, dem Horn oder Beinknoehan 
der Thiere, den Saiten, die er aus den Sehnen und Därmen dersdben gewannt 
ausserordentlich forderlich. Durch die Länge und Stärke der Saiten und die 
Metallstäbe, wie durch die Lunge und Weite der verschiedenen Rohren lernte 
er allmälig die Höhe der Töne bestimmen; und so hoben sich aus dt r xmüber- 
■ehbaren Menge der überhaupt möglichen und erzeugbareu Töne diejenige 
herans, welche für die kttnstleriiohe Verwendung geeignet sind. Dam äbw 
wurden dem menschlichen Geiste' Pfeife, Trompete, Horn und Sait* ebenso za 
Werkzeugen, die Vorgänge in seinoni Innern auszutönen, wie durch die Menschen- 
st immen. Quell und erster Ausgangspunkt der Mnsik ist somit das bewegte 
Innere mit all seinen Höhen und Tiefen. Der natürlichste Apparat, den dieser 
beaitrt, ora sich so ftosaem, ist die Mensoihenatimme als der unmittelbare Triger 
ond Verkllnder inneren Lebens. 



Digitized by Google 



I 



Ursprüuglich. 4^7 

Kur »nf diMen im Menschra bemohenden Trieb, leiae Stimnumgeii und 
Empfindungen zu äoneni imd auf das Vergnügen, das er aogleicli am Klange 

Hndet, ist der Ursprung der Musik zurückzuführen. Jener drängt ihn, den 
(lesangton zu erzeugen, und die Freude, die er am Klange empfindet, veranlasst 
ihn zu näheren Untersuchungen über die Natur desselben und treibt ihn zu 
Espermentaa mit lefaloaen Stoffeiii den Sehnen, HSrnenif lauten nad Enoebeii 
dw Thiere oder dem Bobr und dem Metall, denen er ebenfalli T5ne enÜookt 
Es ist daher ein ganz vergebliches Bemühen, nach dem Ort zn Sachen^ wo^ 
oder nach dem Volk, nnter welchem die Musik zuerst entstanden ist; denn sie 
ist nirgend zuerst entstanden, sie ist ein ganz natürliches Produkt der Cultur- 
entwickelnng jedes Volks und erst auf den höheren Stufen macht sich ein 
gegenseitiger Binflnm bei den Tenobiedenen VOlkem geltend. Der Gbsang 
konnte überall Anfangs kaum mehr sein, als ein eintöniges Brummen und 
Suramen; denn die gloichmässige Beherrschung der Stimmbänder, durch irelche 
erst ein in unterscheidbaren Intervallen sich bewegender Oesang möglich wird, 
setzt schon eine bedeutende Kultur voraus. Die Lust am Klange beherrscht 
msiflbit flbenll die gann Wttiiere Entwiekelnng. Der sprachbildende Menschen- 
geilt macht sich ilw dann dienstbar und gdangt mit aeiner HtUfe lu den 
kunstgemäss gegliederten und gebildeten dichterischen Formen. MH der wach- 
st nden Kultur wächst dann auch die Sorgfalt, die man der Erzeugung des 
Klanges zuwendet; um ihn zu veredeln, werden die Instrumente von edleren 
Stoffen verfertigt und allmülig so vervollkommnet, dass . sie höheren künst- 
lerisohen Ansprttohen genügen* Vor allem aber wird der Ton zum Gegen- 
stände eingehendster Studien gemacht; er wird gemessen und nach seiner 
unterscheidenden Höhe bestimmt, und als natürliches Resultat ergeben sich 
die verschiedenen Systeme, die seine Tersohiedene kfinstlerische Verwendnng 
ermöglichen. 

Ursprünglich heisst die Kunstschöpfting, die einsig in ihrer Art ganz 
selbstiba^, nicht nachgebildet oder Ton andern Konstschöpfungen abgeleitet 
ersoheinl Als ursprünglich müssen demnach zun&ohst die Melodien des 

gregorianischen Kirchengesanges betrachtet werden, da sie sich so we- 
sentlich von denen des griechischen oder hebräischen unterscheiden, dass sie 
vollste Selbständigkeit gewinnen. Die Tonleiter, auf der sie sich erheben, ist 
allerdings der griechisclien Praxis entlehnt, allein die besondere Weise der 
Anschanung denelben, wie der andere Geist, der diese Melodien herrortreibt, 
geben ihnen ein vollständig anderes Gepräge und damit das Merkmal der TJr- 
sprüngl ichkeit. Die Volksmelodie ist dann zum Theil von ihnen her- 
geleitet, aber nicht als Nachahmung jener Kunstschöpfung, sondern als durchaus 
selbständiges Produkt derselben. Jene kirchlichen Melodien gaben dem schö- 
]jf<msohen Volksgeist Anleitnng nnd Anregung, sein eigenes Empfinden ans- 
zntönen und dies erzengt wiederum Melodien, die nach denselben Principien 
entstanden wie jene, denen jedoch der andere Inhalt wesentlich andere Form 
und ver;lnderto Wirkung verleiht und die deshalb gleichfalls durchaus ursprüng- 
lich erscheinen. Damit aber sind die wesentlichsten Bedingungen der Ursprüng- 
liohkeit gegeben; diese verOhrt dnzehans neu sdiafliwd, aber innerhalb der, 
dnroh die ewigen Kmstgesetse g«igebenen Sohimnken. Werden diese Terletit, 
dann verliert das EigenthürnUshs der ürsprüngUchkeit, das, was die Gattung 
als solche kennzeichnet, und es wird zur Sonderbarkeit, zur Abnormität. 
Ist die TJrsprünglichkeit nur gesucht, indem man absichtlich auf Besonderheiten 
and Abweichungen vom allgemein Gültigen bedacht ist, so heisst sie barock, 
und da sie dann in der Begel sogleieh anoh das Kunstwerk in der Versermng 
«rseheinen iSest, bisarr. MonstrOs wird sie, wenn die Besonderheit in un- 
geheuerlichem vergrossertem Ifassstabe auftritt und dadurch das Kunstwerk 
ans seinen natürlichen Schranken treibt. In diesen besonderen Erscheinungs- 
formen kann die ÜrsprüngUchkeit immerhin noch interessiren, aber sie hat 
<}atachiedeu weniger künstlerische Bedeutung als das bescheidenere Talent, dem 
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die formvollendete Darstellung des Kimstwerks erstes Erforderniss ist, scheu 
weil j( ne gesuchte Ursprüuglichkeit weit leichter zu gewinnen ist, als die Htrr- 
Bchuit über die Kunstformen. Zu jener barocken, bizarren oder mon- 
BtrSsen Ursprünglichkeit gelangt in der Begel schon das intentionenreidw 
Ungeschick des Anfängers, gelangt der Dilettantismus, wenn er grosse Vor» 
würfe, In deutende Stofife künstlerisch bearbeiten will, wie das in unseren Tagen 
namentlich an zahlreichen Beispielen nachzuweisen wäre. Die echte Ursj)rüug- 
lichkeit kommt nur innerhalb der ewig gesetzmässigen Formen im muäter* 
giltigen Kunstwerk zum Ansdrocki wie die ganae Entwiekelung der Tonkontt 
bis anf den hentigen Tag beweist. 

ürsprflngliehe TSne heissen die Tone der Normal-, der C-dur-T onhiter 
c — d — e — f — — a—h: zum Unterschiede von den chromatischen, durch Erhöhung 
oder Yertiel'ung veränderten oder versetzten Tönen: cit—des—dit— es— 
fi* — ye» — yis — 09 — aU — b. 

ü« 8*9 Abkürzung für Ut tupra (s. d.). 

UsO) nsnSy auch Chresis; der Theil der griechischen Melopöie, der sie in 
Hinsicht auf Schönheit der Tonfolge und der Intervallenverhältnisse behandelt. 
Sie umfasst die verschiedenen Fortsohreitungen der Agoge, JPetteia und 

Tone (s. d.). 

Usper, Francesco, Yenetianischer Prediger und ansgeseichneter Organist 
an der Sidvatorkirche in Yenedigi lebte in der ersten HSlAe des 17. Jahr- 
hunderts. Von seinen Compositionen sind nur bekannt ein Gradual und ein 
Tractus, aufgeführt am 25. Mai lß21 bei den Traoerfeierlichkeiten f&r den 
UrOBsherzog von Toscana Cosmus II. von Mcdicis. 

Vif die erste Silbe der alten sogenannten Guidonischen Solmisatiou, welche 
im Oaniu «oteroli, dem onreraetaten System anf den Ton e, im CbnlM dmnM 
anf den Ton im Oa»tu moZtf anf den Ton / su stehmi kam (a. SolmiBation)^ 
Bei den Italienern und Franzosen bezeichnet die Silbe jetrt immer den Ton c, 
die Italiener ge})rauchen auch die Silbe do» 

Vi bemol (franz.), der Ton Ces. 

Ut diese (irauz.), der Ton Cis. 

Ut dltee minenr (franz.), Ois-moll. 

Vi flif in der alten Solmisation diejenige Mutation, in welcher anf den 
Tönen c und / nicht die Silbe «<, sondern die Silbe fa gesprochen wild 
(s. Solmisation). 

Ut rey in der Solmisation die Mutation, bei der auf dem Ton y nicht lU, 
sondern re ausgesprochen wird (s. Solmisation). 

üt r» ml fli 80 la» die Solmisation (s. d.). 

UtremlfasoUarii hiessen die Solmisatoren, welche nnr die sechs Silben nadi 
der "Weise der alten Solinisution beim Gesangunterricht anwendeten. 
Ltrlcularius, ein Sackpleifer. Dudelsacks pieler. 

Ut supra (abgek. u. wie üben, wie vorher, wird gleichbedeutend 
mit eom0 topra namentlich in Partituren angewendet^ nm nicht ganz gkick 
wiederkehrende Stellen auÜi Neue gani auBsohreiben ni mftssen. In soUduB 
FUlen wird bei der WiederiiolBng nnr die Hanpistimme geaehrioben mit der 

Bezeichnung nul suprna oder neome mprav, um anasnseigen, dass auch alle übri- 
gen Stinuneu die Stelle bei der Wiederholung genaa so auszuführen haben wie 
beim ersten Eintritt (s. Partitur), 

Utke» Job. Andreas, Orgelbaner zu Sondershansen, frfiher sn Dreeden, 
namentlich bekannt als Erfinder des Xylosistron (s. d.), das er 1807 baute» 

Utteudal, auch T'ttenthal und t'ttendaler, Alexander, Comj>ouist 
und Siiurrer an der Kapelle des Kaisers Ferdinand I. und dessen Nachfolger 
Maximilian II. In dieser Stellung befaud er sich noch 1585. Seine gedruckten 
und bekannten Compositionen sind die folgenden: ^S^piiem P»aimi powUmOkim 
ex prophetarum scripiis oraÜanibue ejuedem argumettÜf quinque ad MeetukmS 
madoe duadecim, tarn viwM voei, qiutm divertie muHoorim itutrumentormm i fau m Brn 
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hMtmoma aeeomodatU (Noribergae, in officin* Theod. Gerlatzeni, 1570» in 4* obL)» 

vSacrarum canfionum, qttas vuhjo Motetas vocant, antea in lucem unquam editarutn 
ted nunc recens ad modum tarn instrumeniis mu-sicifi, quam vivae melodiae quinque^ 
tex et j^lurium vocum attemperatarum Uber primuiia] idem» lib. 2 et 3 (ibid. 
1571—1677, in 4* oU.). »(/miIuhim gdUea» a 6 ei jUwr, voc. (ibid. 1574). 
»2Vv« JKmmm qtumfme ei eex voeum. Item Xagii^eat per oeto ionot, quatitor 
vocibusv (i1>id. 1573, in 4* obL). »Froelichc neue teutadie nnd innsöaiBelio 
Lieder, lieblich zu singen und auf allerlcy Instrumenten zu gelirauchen, nach 
sonderer Art der ^Iiisik i'omponirt, mit vier, fünf und mt-hr Stimmen« (Nürem- 
berg, DietricUt Gerlach, 1574, in 4° obL). Zweite AuÜ. ebtnd., Catarina 
Gerlaeb, 1585, in 4* obl. (eine andere in Frankftirt bei Stein, ohne Datum, 4**). 
Acht vier-, ftnf-, leehe- nnd aektstimmigc Motetten von Uttetbal sind im 
D^ToPu* Thesaurus muMcusv von Peter Joanelli, Venedig, Antonius Gardani, 1568, 
enthalten. Auch Jacob Paix hat Compositionen arrnugirt und in sein Orgel- 
tabulaturbuch aufgenommen (Lauingdi, 1583, Fol.). Viele der gedruckten 
KirdiencompoBitionen befinden Bich auf der Münchener Bibliothek mit dem 
Namen üttondal. , 

Vttlaly FranceseOy Gomponist, geboren zu Bologna Lyogen 1720, wnr 
Schüler von Sundori und Perti, wurde 1743 Mit!/li« d der Akademischen Gesell- 
schaft zu Bologna und 1751 Präsident derselben. Er lebte einige Zeit in 
London und veröffentlichte dort 1770: *V1 Son. Jor 2 VioUns and a Bass^ 
ene Sonata for ike ViohneeUOf and Ute oiker for tke Wtrpriehord*. Von London 
ging er nach Stockholm, wo er Hofkapellmeiater wurde nnd in dieser Stellung 
20 Jahre thUtig blieb. 1795 wnrde er mit 500 Thaler pcnsionirt, starb aber 
bereits ITOT). In Schwedin componirte er die Opern, welche dort aufgeführt 
wurden: »Aline, Königin von (iolcondaa (schwtdisch, 1775 aufgeführt); »Aencas 
zu Karthago« (dergl.): »Tetis und Pcleuaa (eine dergl., nach dem Entwürfe des 
Königs 1790 zu Stodcholm anfgef&hrt); die Chöre in »Athaliac (Behwedlsoh). 
Eine italieniiehe Oper *Se patiore* entstand In seiner Jugendzeit in Italien. 

V. 

V., Abkürzung für Verte (a. d.), Voee (s. d.), Folta (s. d.)t 

y ^. Abkürzung für Ter seit (s. d.). 

Vaccai, Nicolo, italienischer Opemcomponist, wurde 1791 (nach andern 
1790) zu Tolentjuo im ehemaligen Kirchenstaate geboren, kam aber schon im 
Alter Ton drei oder vier Jahren nach Pesaro, woUn sein Vater behnfs Ueber- 
nahme eines öffentlichen Amtes übersiedeln mvsste. Hier begann der Knabe 
seine wissenschaftlichen Studien und betrieb vom zwölften Jahre nn nebenbei 
das Clavierspiel nls Erholung. Einige Jahre gpiiter ging er nach Rom, um 
die Kechtswissenschaften zu studiren, konnte indessen diesem Berufe keinen 
Geschmack abgewinnen nnd folgte bald dem nnwiderstehlichen Drange, sich 
aossehliesslich der Knnst zn widmen. ZnnSohsi nahm er nnn Unterricht im 
Knnstgesange, dann »nch (bei Janacooni) im Contrapunkt. Gegen Ende det 
Jahres 1811 ging er njich Neapel, um sich hier unter Paisitllo'a Leitung in 
der dramatischen Composition auszubilden, schrieb auch um diese Zeit unter 
der An£sicht des genannten Meisters seine ersten Cautaten »L'Otnaggio delLa 
yraHiaiiinem nnd ^Androatedamf sowie eine AnzaU von Kirehencompositionen. 
Dann versuchte er sich als dramatischer Gomponist mit der 1814 im Teatro 
Nuovo zu Neapel aufgeführten Oper »7 SoUfari di Seoziau, welcher im nächaton 
Jahre die einaktige Oper T>Malvinav, aufgeführt im Teatro 8an Beuedetto zu 
Venedig, folgte. Au diese Werke schlössen sich an: das Ballet »Gamma, JSe- 
gina di Galliziaa (1B17), die Oper »IZ Lupo d*Otieadam (1818), das Ballet 
»Tiauir Ohamm. (1819), sowie die Ballete *Jleuandro in BabUonU» nnd »{%miM 
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in Aulidea (1820), sUmratlich für die Yenetianischci! Tlica^er San Benedetto 
und Fenice geschrieben. Mittlerweile hatte V., entmuthigt durch den geringen 
Erfolg einiger seiner ArbeiteU| sich entschlossen, der Operncomposition zu eni- 
Mgen and dal GesangionteiTialitifiMb m ergreifen. In lemem nenen Benifii 
wirkte er anfangs in Venedig, dann (von 1821 an) in Triest, endlieh (189S) 
in Wien; doch konnte ihn die Lehrthütigkeit, so erfolgreich sie andi waTi nioht 
lange fesseln: 1824 sehen wir ihn sich aufs Neue der Bühne zuwenden und 
a«f Grund der inzwischen gemachten Erfahrungen mit ungleich mehr Glück 
als im Beginn »einer Laufbahn. Zuerst trat er in Parma mit der komischen 
Oper »JPi^hro ü Orandet ouia ü $do90 aUa toriuram herror nnd noeh in dem- 
selben Jahre brachte er in Törin seine fPatioreUa feudataria* zur Au£fuhrung. 
Im nächsten Jahre schrieb er für das Theater San Carlo in Neapel die Oper 
»Zadi'f ed Antarfea; tür IMailand nGiulietta e Romeo* und »Z<» Fucine di Kor- 
vegia*; endlich im Laufe der folgenden Jahre für Venedig »Giocanna d'Arco; 
für Turin f Bianca di Me*nna*f fUr Floient »SalaJino* und flLr Mailand »SauUem, 

Der Wnnseh, sieh in Paris bekannt in machen, bestimmte V., 1829 dort- 
hin überzusiedeln, und zwar wiederum als Gesanglehrer; als solcher wosste er 
sich unter den dortigen Italienern eine der ersten Stellungen zu erringen, auch 
in London, wohin er sich nach zweijähriger pariser Wirksamkeit begab, gelang 
es ihm, eine Anzahl tüchtiger Schüler zu bilden. Schliesslich zog es ihn jedoch 
wieder in sein Vaterland nnd an seüiem Bemfe ab dramatisoher Componist 
snrttck, und als nach den politischen Stürmen des Jahres 1880 die gesellschaft- 
lichen Verhältnisse Italiens wieder geregelt wSMtt, konnte er es zum dritten 
Wal unternehmen, zu den dortigen Opernbühnen in Beziehung zu treten: dies- 
mal gab er denselben vier ^\ orke: »Marco Visconti a, nGiovanna Gray* (für die 
Säugerin Malibraa geschrieben), »La tposa di Mesninav. und ■ Virginia*. Im 
Jahre 1888 tlbemahm V. die, dnroh Basi|} Bemfnng nach Born eiledigte Stelle 
eines Censors und ersten Compositionslehrers am Conservatorium der Musik 
EU Mailand, welches Amt er bis zu seinem Tode 1849 bekleidet hat. In den 
letzten Jahren seines Lebens war seine schöpferische Thätigkeit ausschliesslich 
auf die Kirche gerichtet; uiue bei Bioordi in Mailand erschienene Sammlung 
von Canzonetten seiner Composition hat seinem Talent auch über die Ghrenaen 
Italiens hinaus nur Anerkennung mholfen. 

Taccari, Francesco, talentvoller Violinist, ist 1773 in Modena geboren, 
erhielt sehr' frühzeitig Tiolinunterricht und spielte, sieben Jahre alt, bereits 
die schwierigsten Stücke vom Blatt. Von seinem zehnten Jahre an genoss er 
in Florenz den Unterricht Nardiui's und trat einige Jahre später in Mantaa 
suerst vor das Publikum. Hier soll er auch ein Ooneert, welches ihm der 
Violinist Pichl vorlegte, vom Bktle gespielt haben. Nachdem er hierauf anch 
in den andern italienischen Hauptstädten mit Erfolg concertirt hatte, nahm er 
in Mailand mehrere Jahre hindurch seinen Aufenthalt und trat dann 1804 in 
den Dienst des Königs von Spanien, bis er 1808 aufs Neue Concertreisen 
nnternahm. Er besuchte Paris, kam auch nach Deutschland, um 1815 abermals 
Buerst nach Lissabon und dann nach Madrid zu gehen. Hier erhieli er «i« 
liei seiner früheren Anwesenheit in Spanien eine vortheilhafle Stellung am 
Hofe König Ferdinands, die er aber 1823 in Folge der Unruhen wieder aufgab. 
Er starb wenige .Tuhre darauf in Portugal. Gedruckt sind von ihm: »Duot 
pour deux violons», op. 1 und 2 (Paris, Louis). ^^Qod sav« th€ king, varU pour 
•toZofi mee pionom (Paris, Janet et Cotelle). »Boipouri vmie «fr le Skmdam^ 
et JUHh AMr mm aeeo»y^agiuwMiti de piano*. (Paris, Iiedne). »X'JBassises^ 
HscforiM dialogue pewr pimut et violonv, mit Var. (Paris, Schononberger). 

Yacchettl, Giovanni Battista, Pater, geboren au Rubiera im Gross- 
herzogthum Modena, lebte in der Stadt dieses Namens Mitte des 17. Jahr- 
hunderts als Ordensbruder und Organist seines Klosters. Von seinen Compo- 
titionen sind gedruckt vorhanden: »JfolMXi « due^ tre e queUto «est eon orgmm 
(in Venetia, Bart. Magni, 1646, in 4*). »JfolMft* a «M0 soIs«, 1, ofk J 
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(in VeiMti«, Fnne. Magill, 16G4, in 4**). »MofteM eoneertati a ufM, du9t Irw 
« quattro con violini e »ema*, Hb. 2, op. 3 (Bologna, 1667, in 4**). 

Taeeto (ital.), Tempobezeichuung = gemässigt, müssig, geschwind. 

Ta«lier, Pierre Jean, oder Levacber, Violinist, wurde am 2. August 
1772 m Paria geboren, wo er 1819 atarb. Er war «ine Zeit luug SohOler 
Viottt'a und naehemander am Orcbester der Theater YaudeviUe und Fqrdean 
und an der grossen Oper tbiitig. Einlagen, die er für das Theater componirtu 
und mehrere niedliche Romanzon wurden seiner Zeit populär. Gedruckt sind: 
»Tnos ^ur deux vioLons et hassen, op. 3 (Paris, Nadermann). ^Äirs varies pour 
viohm et viaioneeÜOM. (ibid.). »Duom pomr deucf moIoim«, liy. 1 et 2 (Paris, Ga- 
Ttox). Viele Arten mit Variatioiieti fllr Violine allein in Paria bei Taveii 
Frey, Omont. 

Yachon, Pierre, geboren zu Arles 1731, erhielt den ersten Unterricht in 
der Musik und im Violinspiel in seiner Vaterstadt und kam, 20 Jahre alt, 
nach Paris, wo er den Unterricht Chabran's genoss. 1758 lies« er sich sum 
eraten Mal Im Oonoert ipiritnel in dner eigenen Oomposition hSren und erwach 
fiden BeifiJl, La Borde beaeichnet ihn Tomehmlieh aneh ala einen ausgezeieh- 
neten Quartett- and Trio-Spieler. 1761 trat er als erster Violinist in den Dienat 
des Grafen Conti, in welcher Zeit er auch seine ersten dramatischen Compo- 
sitionen fürs Theater schrieb. 1784, alq er bei einer Reise durch Deutschland 
in Berlin mit Beifall auch bei Hofe spielte, engagirte ihn der damalige Prinz 
Ton Prevüen ala Ooneertmeiaker eeiner Kapelle. Er atarb 1802 so Berlin. 
Ansaer den Opern: i>Benaud d^AsU (1765); *Le Monnier^ (1765); *Les femme» • 
et le geereta (1767); *Esope ä Cifherev (1765, mit Trial gemeinschaftlich); 
»Saram (1773), componirte er eine Reihe von Instrumentalstiicken: r>TroU eon- 
cert09 pour violon et urchestre«, op. 1 (Paris, Venier); »Ä* trios pour deux 
vUlmn ti (Mt0«, op. 2 (ibid.); »Bis iomat&$ pour violon H IcMis«, op. 3 (ibid.); 
»Den« ooMortot gowr Mom §t ortkutrem, op. 4 (Paria, In Ohevardi^); »Ahr 
tonaies pour pioloM oi hat$e* (London, 1770); ^Six quatuor* four dmue 9i6ton»i 
olto et bauemf op. 7 (Paris, la Chevardiere); »3is guatuor§ powr dmuf vUfionff 
aUo et hone; op. 0 (Berlin, 1797). 

Taelrantj Hubert, s. Waelrant. 

Taety Jneobna, niederlindiieher Oonqponiit, ist von Teradkiedenen Lexiko- 
graphen — o. a. von Gerber — mit einem Landsmanne und CoUegen Namens 
Jaques de "Wert oder Giaches di Waert (s. d.), der während der ersten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts in Italien in Ansehen stand, unrichtigerweise identificirt 
worden, wiewohl der Nestor der Musiker-Biographen, Johann Gottfried Walther, 
aohon in seinem 1732 vollendeten Lexikon zwei verschiedene Personen als die 
TrSger obiger Namen beneiehnet hatte. Die XTnUarheit besBglieh der Lebena* 
nmatlnde beider Künstler mag dazu heimgetragen haben, dass der verdienstvolle 
Historiker Anton Schmid in seiner Schrift über Pcfrucoi da Fossombrone und 
nach seinem Vorgunpc uucli Fetis sich jeuer irrthümlichen Meinung ange- 
schlossen haben. Doch ist der letztere Autor zu einer anderen Ueberzeugung 
gelangt, naehdem er «na Tersohiedenen Oompositions-Sammlnngen dea 16. Jahr^ 
hnnderts den untraglichen Beweis für die Sonderezlstena V.'s gewonnen hatte. 
Sicheren Anfsohlnss Uber die Lebensamstande dieses Kfinstlers gewährte ihm, 
wie er in der zweiten Auflage seiner ^Biographie universelle* berichtet, die unter 
dem Namen *Novu» Thesaurus musicusa 1568 zu Venedig durch Joanneiii de 
Gandino veröffentlichte Sammlung von Gesangsoompositionen, deren Autoren 
avssohliesslieh demselben Jahihnndert angeboren nnd Mitglieder der kaiserUehen 
Sftngerkapelle zu Wien waren. Aus einer in dieser Sammlang befindlichen 
SQobsstimmigen ^lotctte V.'s zu Ehren des Erzherzogs Ferdinand von Oesterreich 
(Tn laudem Sereniss, Principis Ferdinandi Archid. Austriae) läset sich mit (ie- 
wissheit schliessen, dass der Künstler schon vor 1527 unter Karl Y. in der 
fcaiseriiolMn 6Sngerkapelle angestellt gewesen ist, denn In diesem Jahre wurde 
d«r genannte Enhersog ram König von Böhmen nnd TJngam gehcönt. Eine 
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andere in dem »2Jhesaurus* aufgenommene Composition Y/B| drei Motetten (die 
ente f&r vier, die beiden andern für sechs Stimmen) zu iSbreii Kaiser Ifazi- 
nulians II. (In laudcm Invictins. Rom. Tmp. Max. II) beweist, dass ihr Verfasser 
noch nach 1564 geL lit liat, da erst im Juli dieses Jahres INIaxiiniliaii diu 
durch den Tod Ferdinands I., des Nachfolgers Karl's V., erledigten deutschen 
KAiserthron bestieg. Dass aber Y. im Jahre 1568 schon gestorben war, erhellt 
ans einer ebenfiüle im »JVbtwt Tkuanmu mtuieu»* enthaltenen nebensUmmigen 
Motette Ton Jakob Regnart, die, wie der Titel besagt, aar Erinnerong an seinen 
Tod (In O^Uum Jacobi Vaet^ geaohriehen worden ist 

Die von V. hiutolassenen , im Druck erschienenen "Werke sind folgende: 
vModulationes quinque rocnm {n/h/o motecta tiuiicujiatar)^ (Vtiudii^'. hfl Antonio 
Gardauo, 1562, '1''). Sodann enthalt die vorhin erwähnte ISammlung 
Thetawru* mturimu* 25 Oesangstüoke seiner Composition, nnter ihnen eine Jkn» 
sahl von Motetten, sieben Compositionen des »Salve reginam für vier, fünf, sechs 
nnd acht Stimmen, sowie ein aclitstimmiges Te Jeutn. Andere Sammlungen 
von mehrstimmigen Gesänq-en aus dem 16. Jahrhundert haben, vennuthlich ura 
dem W^unsche der ZeilgeDossen des Künstlers zu entsprechen, ebenfalls Com- 
positionen von ihm aufgenommen; so enthält die 1553 — 1557 zu Antwerpen 
bei Tylman Snsato erschienene Sammlung •jEed&nasHooe OanHoM» qttaiuor ei 
quinque vocum, tmlgo moteta vocanf, tarn ex veteri quam ex novo TeetamenfOf ab 
optimis quibusque hujus at tatis musicis compositae<t fünf vierstimmige Motetten 
V.'s; und die in Nürnberg 1554 — I55ß erschienene Sammlung i>Evan-iclia Do- 
minicorum et festorum Dieriim, mu»icu uumerü yulcherrime comprehenta et cor- 
reeta quaiuor, quinque, sex et plurUm voeumm entiiiit Ton üun gleiohtfalla fttnf 
Tierstimmige Gesänge unter dem Specialtitel »Sentmitiae piaee. Femer findet 
sich ein vierstimmiges weltliches Lied mit französischem Text (oAmonr UaU etc.) 
in dem zu Antwerpen bei Hubert ^S'aelrant und Johann Lant (ohne Angabo 
der Jahreszahl) erschienene »Jardin musical, conienant plusieum helles Jlcura da 
chaneont ä quatre parties<x \ auch sind in den zu Nürnberg 1564 er&chiunenun 
»2%«mNirwt mtuieuu. — nicht ni Terwechseln mit dem vorhin «itirten T^NomiM 
TkMautHM nmUuMm des Joanneiii — •eanHn«M »eieelimmae oef», Septem^ ee/ß, 
qKtnqiic et quatuor vocum Harmonias tarn a veterihus quam a receniioribue tym- 
phonistis compositas, et ad omnis cjeneris instrumenta musicae accomodafasv meh- 
rere Motetten V.'s von verschiedener Stiramenzahl aufgenommen. V. gehört 
ohiie Frage nt den hervorragendsten Componisten seiner Zeit und alle Kenner 
der niederlindiiehen Tonkunst, unter ihnen FMis, dessen Antoritit auf dieaent 
Gebiete wohl un1)C8tritten ist, rühmen an seiner Musik die Correfctheit dei 
Stils, den religiösen Charakter und die Finfarbheit seiner Notirungsweise, im 
Gecrensatz zu den Pedanterien und kleinlichen Spielereien, in welchem sich selbst 
noch zu seiner Zeit ein grosser Theil der Tonsetzer gefielen. 

Titarehen wurden bcd der Orgel die 4 — 6 Oentimeter langen, aua Meaaiag- 
draht gefertigten Schraubengewinde, welche sich hinter dem Vorsatabrette (a.d.) 
auf jeder Taste befinden, benannt. 

Vng-ans, Quinta vox, nannten die Tonsetzer des 16. und 17. Jahrhunderts 
in füufslimniigen Tonsätzen die fünfte Stimme, weil sie jeder der vier Stimm- 
klassen angehören, hier ein zweiter Sopran, dort ein zweiter Alt oder Tenor 
sein konnte; am hSufigaten ist sie ein sweiter Tenor. 

Yagne, Musiklehrer, in Marseille in den lotsten Jahren des 17. Jahrhun- 
derts geboren, hatte sich in Paris niedergclaR.'^en und gab hier eine Elementnr- 
Muslkschule heraus unter dem Titel: i>L'Art d'apprendre la musiqtte expose 
d'une maniere nouveüe et intelii^ible, par une suite de lefons qui se iervent suc' 
eeuwemmt de preparaüane (Paria, 1733, in Fol., 32 S. nebst einer Yonede). 
Eine sweite Auflage erschien 17S0 in Paris. 

Talsselins, Matthieu, s. Waiaaeliua. 

Valabreque, s. Catalani. 

YalderravanO) Enriques de» spanischer Musiker, der Anfang des 16» 
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Jahrlmndtrts an Penacemda geboren wurde. Er yerÖffentUehte eine Abliand* 
long fiLber d'iv Viola nebst einer Sammlnng von Stficken für dies Instrument 
unter dorn Titel: nMuns dicatum. Lihro llamado. Silua de Sirevats. Obmpuetio 
pon el excellente musico Anriqucz de Ualderauano. Divigido al illmirisnmo 
tennor don Francisco de Cunniya conde de Miranda etc.% Am Ende du» Bundeü 
steht: »JW imprenso en la mtuf intufne y noble väla de VaUodolid Fineia in 
otro Hewwo U am aä a * (por Franeiseo Femandes de Cordova impresor, 1647, in 
Fol.). SM sind in dem Werke: Motetten, Yilhanhios, Romanzen, GesUngef 
Fantasien und Sonaten in Tubulatur für die Yiolii enthalten: ebenso eine Er- 
kläruui( dir Zeichen der Tabuliitur und der Art der Ausführung derselben. 
Femer ist von demselben Autor eine allgemeine Abhandlung der Musik vor- 
banden, die Tersohiedenen Tabnlatuen des Spinats» der Hanfe, der Viola, des 
XirehengesaDges und des fignrirten Gesanges behandelnd. Der Titel lantet: 
»Tratath de cifra nueva para teelOf arpa y vikudOf eaniO'llano de organo y eonlriff- 
ffUMto^i (Alcala de Hcnares, 1567, in FoL)* 
Yaldeslnrla, 8. Schicht. 

Yalentej Antonio, mit dem Beinamen Cieco, war blind und bekleidete 
in Neapel ein Organistenamt. Er veröffentliehte eine Sammlung von Orgel- 
stflcken unter dem Titel: • Versi apirituali eopra tuite Ja moUj eon dherti eaprieci 

per monar negli organU (Napoli, 1580). 

Talente, Saverio, neapolitanischer Componist, lebte in der zweiten Hälfte 
des lö. Jahrhunderts, tieine Studien machte er auf dem Conservatorium la 
Pieti imd war spiter Kapellmeister an der Kirche S. Franeesoo Saverio, aneh 
Lehrer am College San Fietro a Majella und am Oonserratorinm von KeapeL 
Auf der Bibliothek hierselbst sind folgende Compositionen im Mannscript auf- 
bewahrt: a ImprompeH a \ voci j>el rentrdi santov. nMessa a 4 vod e piu stro- 
mentia. »Messa a 5 voci e piii stromt'utio. »TrafH delle Ire profezie del sahato 
Santo*. » Vespere del sabato santo a 4 voci col basso contintto: J^Credo a 4 voci con 
organoe, •Oratorio per ü 8, NaUüe a piu voei e etrameniL* »Solfeggien Ittr 
Tier Stinunen«. »Eine Sammlnng Fartimenti«. »Eine Methode des Oontrapnnkts«. 

Talentini, Carlo, dramatischer Componist, geboren zu Lucca gegen 1790, 
war von 1827 bis 1835 Kapellmeister am Theater zu Messina. Gegen das 
Ende seiner Laufbahn kehrte er nach Lucca zurück. Er hat ungefähr zwölf 
Opern, die auf den verschiedenen Theatern Italiens zur AufifUhmng kamen, 
geschrieben. »II Caprioeio drammaÜeiHtf •Ammern nnd »II FigUo del eigiior padree 
waren die ersten. Diejenigen, welche am meisten gefielen, waren: »Oli Ärago- 
nesi in NapeUm^ 1838 in £om, nnd »II ßiglio del eignof padw, in Neapel 
aufgeführt. 

Yaleutiui, Domenico, ein um die Mitte des lö. Jahrhunderts zu Lucca 
lebender Componist, hat unter Anderem ein Oratoriom: >Ber Tod Abel'a« aaeh 
Metastado in Musik gesetai. 

Talentinly Gioranni, Kirchencomponist und Contrapunktist der rOmisehen 

Schule, wurde in der zweiten Hälfte des 16. JahrhuudtrtH geboren. Anfang 
des 17. Jahrhunderts, gegin 1615, trat er zu AV'ien als Organist in den Dienst 
des Königs. Von seinen Compositionen wurden folgende gedruckt: »MoteiU a 
sei voeie (Venedig, 1611, in 4*). »Mtuiehe eoneerUüe « 6, 7, 8, 9 e 10 voei 
oeeia instromenti* (Venedig, 1619, in Pol.). »Musiehe a 2 voci col hasso per 
orijanoa. (Venedig, 1622). nSacri concerti a 2, 3, 4 e 5 roci« (Venedig, 1625, 
in 4"). Musiehe da camera a 2, 3, 4, 5 c 6 voci, parte concert^ta con voci soll 
e parte cm voei ed istromenü^ neüe quäle si contengono Madrigali ed altri varie 
eomposizioni. lAbro quarta* (Venetia, app. Ales«. Vinoenti, 1691, in 4*). »I4bro 
quinio. Le Mueiehe da eamera a una e due voei efol htmo oonünme. (ibid. 1622, 
in 4*). Im Manuscript blieben Messen, Magnifikats nnd Psalmen. Der Ahhh 
Santini besitzt davon ein Stabat mater für vier Stimmen und ein Magnifikat 
für vierundzwanzii,' Stimmen und sechs Chöre vom Jahre 1620. In der Ma- 
nuscriptensammiuug im Schlosse zu Prag beüuden sich Compositionen dieses 
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M«is(en, vach sincI emige Stfiek« in: nPamauwt mutieut F&rdiiumiaem* von 

B«rganio (Venedig, 1015) anfgenommen. Gerber führt die eine sechschorige 
Messe, Magnificat et JubilaUt als 1621 sa Venedig gedruckt an. (»TonkSnetler- 
Lexikon«, B. IH, S. 422). , 

Yaleutinij Giovanni, neapolitanischer Componist, lebte in der zweiten 
HSlfto dee 18. Jahrknnderte and machte sieh dnrck folgende Opern vortheUhaft 
iMkaant: »£a Nowte in eonirattom, komische Oper, 1780 za Mailand, 1784 sa 
Leipzig anfgef&hrt »J Castellani hurlatU^ komische Oper (Parma, 1786). *La 
statua matematica* (Pesaro, 1786). nL' Tmpregario in rovinan (Cremona, 1778). 

Valentini, Giuseppe, Violiuist und Instrumentalcomponist, za Florenz 
gegen 1690 geboren, veröffentlichte bei Hoger in Amsterdam die folgenden 
Campositionen: »X27 Bimftmie a 2 violini e vüpfofwslfea, op. 1. • FIT B iMxm r r m 
per eamera a 2 viol. et violoncMf op. 3. »VIII Id«e da Mnera a vioUno solo 
e Violoncello; op. 4. »XZJ sonafe a 2 viol. et violonc, op. 5. »Oone&rii a 4 rio/., 
aito violav. »Sonate a violino solo e hatso continuo<t, op. 8. »X eoneerti; op. 9. 

Yalentinly Fietro Prancesco, berühmter Oontraponktist der römischen 
Schule, anch seiner Zeit als Poet bekannt und als theoretiseher Schriftsteller 
thitig, entstammte einer vornehmen Familie wo. Bom nnd worde dasslhst in der 
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts geboren. In der Schale des J. M. Nanini 
bildete er seine musikalischen f'ähigkeiten und starb zu Rom 1654. Er schrieb 
zwei fjrosse Opern, dem damaligen Geschmacke entsprechend mit Zwischen- 
spielen (luturmezzi ä) und zwar die Musik und die Worte; es sind dies: »Xa 
itSira, FtMtla greaa veriißeaüi es» inißrmedÜ , ü prim» rüfpvMmtemU la 
Ueeitiane di Orfeo; e ü teoondo Fiit§gora oile rüro9a la mtmoa. Poetia di Pier 
Francegeo Valentini Bomano, tnunca deU iHe$to* (Roma, Mascardi, 1654). »La 
Trasformazione di Dafne. Favola morale con due intermedii, il prima conOene 
il Ratio di Proser^nna ed il secondo la Cattivitä di Venere e di Marie nelle 
rete di Vuleano* (Roma, Mascardi, 1654). Seine übrigen üompoaitionen sind: 
»Ckmone di Fi«r Jhmceico ValmtUni Bawtano tepra U parole dei iSolee Bepaa: 
ittoi tuo» miserieorde» oeulos ad nos eOHVerUt ^ *^ risolutioni a 2, 3, 4 « 
6 voei, eic.u (Roma, Masotti, 1629). Dieser Canon enthält mehr als zweitausend 
Resolutionen. Das Thema desselben nebst vier der Hauptresolutionen giebt 
Kircher an {»Mtuuryia; Th. I, S. 402). »Canone nel nodo di Salomone a 96 
Meie (Roma, 1631, in Pol.). Auch von diesem Oanon sind bei Kireher (»Jfis- 
mrgiath Th. I, S. 404) nnd bei HawUns in seiner Gesehiohte (Band II, S. 87&) 
die vornehmsten Resolutionen sn finden. »Canone a 6, 10, 20 tfoeim (Bomai 
1645). »MaJritjali a n voci, musica e poesia del Valentini«, zwei Hefte (Rom, 
Mascardi, 16.Ö4). »Motetti ad una voce con instromentii, zwei Hefte (ebenda). 
»Motetti a 2, 3, 4 voci», zwei Hefte (ebenda, 1655). »Canzonette gpirituaii a 
S e 3 M0t«, swei Bfloher (ebend. 1656). »OinzoneUß jpirtlfMrf» a 2, 3, 4 voam, 
zwei Bücher (ebenda, 1656). »Musiche ipirituali per la na^tiiä di IST. S, Oeau^ 
Cristo a 1, 2 voein, zwei Bücher (Rom, Belmonti, 1657). »Canzoni, ionetU ed 
arie a voce sola*, zwei Bücher (ebenda, 1657). »Canzonette ed arie a 1, 2 coci«, 
vier Bücher (ebenda, 1657). »Litanie et motetti a 2, 3, 4 voei<t, zwei Bücher 
(ebenda, 1657). Diese Compositioueu, die Opern und die Canons ausgenommen, 
wurden erst naeh dem Tode des Autors von dessen Erben, die er testamen* 
tariflch dam Terpfiichtct hatte, in den Druck gegeben. Drei theoretische Ab- 
liandlungen hat er der Bibliothek der Familie Barberini vermacht. Sie befinden 
eich unter Xo. 3287 und 3288 noch daselbst. Die Titel sind: »Duplitonio 
Munoa. Dimostrazione di Pier Francesco Valentini Romano per la quäle appare 
U toHif e moM miteieaU aeeemhre ai numero di venüquattro, dove dodiei eoU 
eommmnemente eano tOmaiL Ed ameo aUune ßgure dimotirative di alöuni feneri 
musicaU, antichi ed altre teoridke ewriositä: »Trattato dtH tempo^ dtd wSodOf e 
della prolazione di Pier Francesco Valentini Tiomano, nel quäle ampiamente si 
dimostra cosa sia tempo, modo, prolazione, e copiosamente si discorre delle ßgure 
e proporzioni musicali de se(jni dclle perfezioni, delle alterazioni, dei punti, d<lU 
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deüe hattuta mutieale. In queito H wdono deierUH gli «»Mpt per i qtuiU ^inugna 
ü modo 0 la maniera di giustumente proferire e eantare le note, ed a^peüan le 
pause fanfo soffo il tempo delV eguedo, quanto deW in^guiUe baUuta*. 
Vaieutinstanz, s. v. a. Tarauteltanz (s. d.). 

YalerDOd, Abbe Marie Eleasar de» DomiierT des adligen Stifts zu St. 
Mavtm d'Aimy, iat m Lyon geboren und hieK in der Aludemie daaelbsf, deren 

Mitglied er war, folgende Vorlesung: ^NouveUe me'thode pour nofer le plain-chant 
tan» harres et sans clefsa aufbewahrt unter den ManiMGripten in der Bibliothek 
dMelbst unter No. 965. Y. starb 1778. 

Yalegi, Johann Evangelist, eigentlich Wallerahauser, geboren am 
S8. April 1736 in ünterhaitenbofen in BAiem als der Selm «inet Buem, 
wurde tob einem vermSgenden Kunstfreunde adoptirt, welcher ihn in Mftnoheo 
ausbilden liest. Kuch einiger Zeit jedoch unterbrach Y. seine Studien und 
begab Bich zu einem Landwirthe. Später nach München zurückgekehrt cultivirte 
er die Musik und hauptsächlich den Goaaug. Der Kapellmeister Camerloher 
zu i: reisiug war beiu Lehrer und Y. machte so schnelle Fortschritte, dasä er, 
19 Jahre alt, bereits als SSnger am Htrfb des Oardinals und Ffirst-Biaehofii Ton 
Fraistng angestellt wurde. 1756 ging er erst nach Amsterdam, dann nach 
KaBejTi um sich als Sänger hören zu lassen, und betrat, nach Baiero zurück- 
gekehrt, 1757 die Bühne als Bellerophon. Das Yerlangen, sich immer mehr 
SU vervollkommnen, trieb ihn nach Italien, wo er in verschiedeneu Städten 
ebenfalls als Opernsänger auftrat 1770 kehrte er nach Baiem zorftck nnd 
erhielt dort vom Henog Titel und Fonetion sines KammersSngers. Naoh einem 
abermaligen Besuch Italiens, bei welchem er viel Ruhm einerntete, verblieb er 
nach seiner Rückkehr 1778 dauernd in München, wirkte dort an der Hofoper 
als Sänger und ( rrichtete hier die erste deutsche Singschule, in welcher er 
über 200 Schüler bildete, zu denen anch Adam berger gehörte. Kach 4 2 jähriger 
Dienstaeit wurde er 1798 pensionirt und starb in Mlinchen 1811. 

TalyuUo, Carlo, gelehrter Hellenist, stammt aus einer alten Familie von 
Bresoia, wo er 1440 gelioren wurde und 1498 starb. Er war eine Zeit lang 
Ekcretär des Cardinal Cesar Borgia. Die lateinische TTeberaetzung der musi- 
kuschen Abhandlung des Flutarch, welche er lieferte, wurde erat lange Zeit 
nach seinem Tode gedruckt und aufgenommen in der Sammlung der Schriften 
des Plutareh: nFimUtrchi Ohtmimti pküoMpM kitiorieiqite dmitumi o p ut etäa (qua» 
gmdem MtUmi^ omnia, undequaque coUecta, et düigmUtsime jam pridem reeognitatt 
(Yenetiis per Jo. Ant, et Fratres de Sabio, sumptu et requisitione D. Mel- 
chioris Sessa. Anno Domini MDXXXII, in 8°). Ferner von J. Cornarius in 
seiner Ausgabe der Schriften über Moral des Plutareh (Basel, 15Ö3, in Folio, 
p. 19 bis 26). 

Talkidolldy Franeisoo da» KapsQmeister am erzbisehSfliehen Seminar au 

Lissabon, geboren zu Funchal, der Hauptstadt der Insel Madeira, wurde in der 
Musik zuerst von Manoel Femandes und spilter zu LiBsabon von Joaö Alvares 
Frovo unterrichtet. Er starb am 16. Juli 1700, ehe er sein Werk über theo- 
retische und praktische Musik zum Druck befördern konnte. Ausser diesem 
Werke hat er vide Oompositioneni Messen, Psalmen, Lamentationen, Reqpo^n- 
aorien, Motetten u. a. geschrieben. 

Talla) Georgia, gegen Mitte des 15. Jahrhunderts zu Piacenza geboren, • 
Studirte in Pavia Mcdicin und wurde 145U in A'enedig als Professor Iluma- 
niorum angestellt, als welcher er 1499 starb. In seiner Sammlung von Ab- 
handlungen aller Wissenschaften: »De eapetendU et fugieiuH* niuf (Yenedig, 
1497— -1601, swei Binde in Fol, ist auch die Abhandlung: »De JfMjM, lib. 
V. 8ed primo de inveniione et commoditate eju*ft enthalten. Zu den weiteren 
Arbeiten des Y. gehört auch die lateinische ITebersetzung der Einleitung zur 
Harmonik des Euclid unter dorn Namen Cleonides. 8io führt den Titel: 
»Cleonidae harmonicum introductorium, intetprete Georgio Valla Flacentino* und 
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ist mit den Schrifton der Autoren, die ans dem Titol hervorgehen, in einem 
Bande herausgegeben. Der Titel desselben heisst: in volumine Ji-tx opera 

conünentur: Cleonidae harmonicum introluctorium interprete Georgia Valla Pia- 
centino. — L. Vitruvii Follionis de Arcliitectura lihri decem. — Sexii Julii 
Frontini de aguaeductibu* liber unm. — Angeli Polieiani opuseulum guod. Fane- 
fittemm iHteHbUmr, — • Angeli JPolioumi in prhra anahfUea prMMhi üid fitolM 
e§t Zammm. Baa Datum ist nur am Ende der VitruVedien Ahhandlung n 
finden. Man liest dort: ^Impressum Venetiis per Simonem Papiensem dictum 
Biniloquam. Anno ah incarnatione MVCC. LXXXX. VII. Die tertio, Augusti<i. 
in Fol. Die betreffende T^ebersetzung der Euclid'scben Scbrift gelancfte im 
Jahr darauf mit einigen anderen Arbeiten des Valla vereinigt in einer zweiten 
Ausgabe sum Druck. Von dieser findet sich auf der Pariser Bibliothek eb 
Exemplar mit dem Datum Venedig, 1604. 

ValladO) Job. Baptist Anton, dessen Kamen auf französische Abkunft 
Bchliessen lässt, war Organist in Mendorf um die Mitte des 18. Jahrhunderte. 
Die nachgenannten Werke von ihm sind gedruckt worden: »Dreifaches musi- 
kalisches Exercitium auf der Orgel, oder VI Praeambula und Fugen, wobei 
nach jedem Praeambulo der Generalbass ausgesetat ist« (Augsburg, 1761, ia 
Folio). »Musikalische Gemüths-Ertrötzung in VI Clavier-Partiena, erster Theil 
(Nürnberg). Der zweite Theil: »XVI Fugen für die Orgel« (Nürnberg). »Prä- 
ludirender Organist, oder neue Präludien und Cadenzen in doppelten A B C 
J) E F Of beide Töne mit der Terz major und mineur so bequem eingerichtet, 
dass man dureh die angewiManon 2«idien und Knmmeni aieht nur ein Prt* 
ludium naoh Kothdurft und Belieben Terlingem, sondern auch mitten im Fri* 
ludiren alle 4, 5 oder 6 Takte eine Cadenz formiren Icann«, in svei TheilflO 
(Augsburg, 17.')7, in Folio). nfJturgiae Ahrcviatar Vrbi et Orhi aCOMUKUkkttr 
i, c. VI Missae a 4 voc. et instr/'m.a, op. 2 (Augsburg, in Fol.). 

Yallaperta, Giuseppe, Kircbeucomponist, geboren am 18. März 1755 zn 
Measo bei Mailand. 8ein erstes Werk, drei (^Tiersonatra, ersehien in Ve* 
nedig, das zweite, ein Clavierooncert mit Orchester, wurde während seines 
Aufenthaltes in Dresden 1789 — 91 bei Hilscher gedruckt Nachdem er 1793 
nach Italien zurückgekehrt war, erhielt er in Aquila, einer Stadt in den 
Abruzzen, eine Anstellung als Kapollmeister. Während er hier lebte und 
nachdem er 1803 Mailand wieder auifgesuchti oomponirte er viel Kircbenmosik, 
die gesohfttat wurde. Es gehdren daau droi Oratorien: »EzeekM*, »II Trw^ 
di Davideft, x>J2 wtto di Ji^He«, MesseOy Bequiem, Miserere u. a. V. starb n 
Mailand 1829. 

Yallarn, P. Francesco Marie, Carnielitermönch des Klosters zu Mantua, 
wurde gegen 1670 zu Parma geboren. 1724 lebte er noch in seinem Kloster. 
Er hat die nachgenannten Bücher ftber den GhN^fwianisehen Ohoralgesang ve^ 
fiuMt: 1) »Sinfola eorofe luUa quaJe 9*in9egnano i fondamenü pi& ne cet i ar t» aU* 
Vera cognizione del canto gretfOriano* (in Modena, per Ant. Oapponi, 1707, in 
4**, 90 Seiten). 2) ^Frimizie di canto fermofi (in INIodena, Capponi, 1713, in 4°) 
Die zweite Aullage hat den Titel: r>Primizie di canto ft^rmo, ristampaie, corrdte, 
e ridotte in miglior forma con altre addizioni di ecessitä ä chi profeua^ 9 itm^ 
dera la vera eognüdone di MH i principii e fondamenU di quetio angeU» eantt^ 
(in Parma, per Giuseppe Eosati, 1724, in 4*, 106 S.). 8) ^TraUato teorico- 
fratieo del canto grfgorianoa (in Parma, per (liuseppe Rosati, 1721, in 4". 13!^ S.). 

Valle, P. (TUglielmo della, FranziskanermÖm-li und Generalsecret.ir seines 
Ordens, wurde zu Sienna gegen 174U geboren und legte im dortigen Kloster 
■eine Gelttbde ab. In Bologna, wohin er vom Orden gesendet war, trat er in 
freundsehaftUohe Boiehungen nim Fater Martini, nach dessen Tode er desf 
selben eine XiObrede hielt die gedruckt erschien: »Elogio del Padre Giambaftifia 
Martini, minore conventuale. Letto il 21 novemhre 1784« (Bologna, 1784, in 4'). 
Abgedruckt in: 1) r>Antologia romanau, Tb. XI, S. 190, 201, 2l)9, 217, 225, 
233, 241; 2) »Giornali de letierati di Pisa, 1783«, Th. LVU, S. 2 7 9 -305. 



e 

Digitized by GoogI< 



Vaile — Valotti. 



447 



Im DeotMlie ttbtrtetit enehien sie in: »Binsikaliiolie Conrespondem Speier« 

(1791, S. 217 u. fol</.). Eine zweite Schrift: »Memorie storiche dd P. M. Giam- 
hattUia Martini, minor conventuale di Bologna, celebre maestro di raju-llav (Napoli| 
1785, nella stumporia Simoniana, in 8°, 152 S.) wurde in Neapel frodruckt. 
Yalle hat sich auch durch Schriften auf anderen Gebieten vortheilhaft be> 
kannt gemaoht. 

Taille, Pietro dellay ist zu Rom am 2. April 1686 Ton Tdtnehmen Mtarn 

geboren und erliielt eine trtifliahA Eniehung. Quintnt Solini, Organist an 
Madonna del popolo, war sein crator, Paolo Qualiati sein zweiter Lehrer in 
der Musik. Xachdem er zuniichst die miiitürischo LauHjuhn verfolfrt, auch an 
mehreren Seegefechten (IGll auf einem spanischen SchiÜ gegen die Burbaren) 
ihltigen Antheil nahm, entacUoaa er aieli bald nach aeiner Bflekkehr in Italien 
1614 zu einer Pilgerfahrt nach Jeroaalem. Er kam dnrch Egypten, Syrien^ 
Persien, focht im letzteren Lande gegen die Türken und kehrte 1626 nach 
Rom zurück. Seine Reisebeschreibungen, die er hierauf lieferte, sind für den 
musikalischen Geschichtsschreiber des 16. und 17. Jahrhunderts von Worth. 
1640 erschien folgende Schrift im Dmok: »üetta mnda» ddP mottra, che 
non e pmOo k^wriore^ anzi i nUgUore di quetta d»U* etä patuta^ dU Signor Lelio 
OuidicionU. In den Werken des G. Bat. Doni (B. II, S. 249 u. folg.) ist die 
Dissertation aufgenommen. Von Valle ist auch ein awdlbtimmigea Ttmium eryo 
bekannt fjmvordeu. Er starb am 2ü. April 1652. 
Valleriuh) s. AV alier ins. 

Yallety Nieolai, ein berfihmtw Lrateniat und Oomponiit Ar dies Lutra- 
men , lebte zu Anfang des 17* Jahrhunderte in Paris. 1618 erschien der erste 

und 1619 der zweite Theil eines Lauton werks» welches er unter folgendem Titel 
zu Amsterdiim herausgab: »Zc Secret des Muses auquel est naivement montre la 
vraie manien- de bicn et facilement apprendre ä jouer du Luth par Vallet, Lu- 
Amilltf fraiifaisv. (zwei Theile in 4°). Das Büdniss des Autors befindet sich 
▼or dieeem Werke. Eine frflhere Aasgabe eradhien an Paris. 

Tallisniori, Antonio, berühmter Mediitner und Dr. philos., geboren am 
3. Mai 1661 im Schlosae Tresilico in Carafagnnna im Herzogthuin Modena, stu- 
dirte in I3ologuii und wurde dann als Professor der Medizin an die Univorsität 
Padua berufen. Daselbst starb er 1730. Er war Mitglied fast aller Akademien 
Iteliena. Sein Werk mOpers JMcihmMke* (Venedig, 1733, drei Binde in FoL) 
eathSlt anoli Briefe, die Erkaltuig der holmi Stimme nnd andere Eigenschaften 
der Castraten betreffend. Ins Frauösisohe Übertragen sind dieselben unter 
dem Titel: ■tLettres nur la voix des enuquest in BibUotheque italique No. 6 in 
Genf 1730 zu finden. Die Rriofo sind an Jacques Vernet in Genf, der sie 
veranlasst hatte, gerichtet. Sie sind auch ins Lateinische übersetzt worden. 

TaUOy Dominioo, Neapolitaner, anftnglieh Juristi betrieb er die Mnsik 
nur als Liebhaberei, bis er sie an seinem Bemf machte. Er Teröffentlichte ein 
Lehrbuch unter dem Titel: Mmpendio «UmmUar» M MiffiM ^peoulaüwhfTalioam 
(Neapel, 1804, ein Band in 8'). 

Valottiy Francesco Antonio, gelehrter Musiker und Kirchoucomponisti 
geboren an Verceü im Piemontesischen am 11. Jnni 1697. Da seine Eltern 
•rm waren, wnrde ee nnr dnrch MithQlfe seiner Landslente erm9||^iohiy dasa er 
ein Seminar besuchen konnte. 1^ der Musik aeidinete er sich at^on hier aus. 
Nachdem er das Seminar verlassen hafte, kam er nach Chambery in das Kloster 
der Franziskaner, wo er seine Gelübde ablegte. Seine theologischen Studien 
setzte er hier im Kloster Cuneo und dann in Mailand fort; die Begabung iilr 
die Mnsik überwog jedoch so, dass er endlich in Padua unter Anlettnng des 
Pater Oalegui Kapellmeister an der Kathedrale sich ansschliesslieh dieser Kunst 
weihte. Er wlemte von seinem Lehrer die «Theorie nach den neueren Frin- 
cipien, die er auch während seiner Laufbahn beibehielt. 1728 hielt er sich 
eine Zeit lang in Rom auf und übernahm, nach Padua zurückgekehrt, hier das 
Amt des Organisten an der Kirche St Antonio, derselben Kirche, an welcher 
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Tartini als Solorioliulst wirkte. Nach dem Rücktritt des Kapellmeisters Cale- 
gari llbemalim er aaeÜ dieses Amt, das er bis an seinem Tode, w^her am 
16. Januar 1780 in seinem 83. Jahre erfolgte, verwaltete. Er warde um die 
Mitte des 18. Jahrhunderts als der hcdoutendste Organist Italiens, als welcher 
ihn auch Tartini bezeichnete, geschätzt. Ebenso genoss er eines bedeutenden 
Kufea als Theoretiker und Kirchencomponiet; so hat er auch viele treffliche 
Schüler in der Compositiou gebildet, zu denen auch der Abt Vogler gehört. 
Er selber war als Componist ongemMn thitig, so dass Bnmey, als er ibn be- 
suchte, zwei grosse Schränke voll Messen, Psalmen, Motetten, Vespern, auch 
die Begräbnissmusik für Tartini u. s. w. vorfand. Es ist aber fast alles rM.^- 
nuBcript gehliehen. Gedruckt sind: aRetponsoria in Paraseeve 4 rocibus cantanJa 
comitante clavicembalo (Mainz, Schott). »Mesponsoria in tabbaio sancio idem* 
(ibid.)' »SespoMoria in Coena Damini 4 voeünt» mit awei vierstimmigen An- 
thems von Orlandos Lassns« (ebenda). In der BibUothak des Abbi Saatini in 
Bom befanden sich von ihm ausser mehreren vierstimmigen Messen mit Or- 
chester: Salve Regina für zwei Chöre, eine Glesse für zwei Chöre und < >rcliester, 
ein Dies irae für vier und ein Domine ad adjutandum für vier Stimmen, der 
Psalm Beatus vir für vier Stimmen und fugirt und ein De profundis für vier 
Stimmen. VielfiMh besohiftigte sieb ancb T. mit der Theorie der Mnsik. Die 
Ergebnisse seines Naobdenkens begann er aber erst im Alter zur Mittheilnng 
bereit an machen und so gelangte nur ein Band nun Druck: »IhUa teienta 
ieariea e pratica della moderna musiea, libro primoti (In Padova, appresso Gio- 
vanni Manfre, 1779, ein Band in 4^ 167 Seiten und 7 Platten. Eine Analyse 
des Systems von V. giebt Fetis in seinem Bnche: »EaquiMe de rhitioire de 
rAerewfite« (Paris, 1840, in 8*, pag. 188—142), femer in: compUi d§ 

Vharmoniem (Paris, Brandus, 1844, ein vol. grand in 8*» 4*^ partie). Obwohl 
dies System keine Anhänger in Itfilien fmden konnte, so hat doch Sahbatini, 
Schüler von Valotti und Nachfolger im Amte, einen praktischen Ueherblick 
desselben gewährt in seinem Buche: >Xa vera idea delle musicale numericke 
tegnaiwr09, Ferner eine Anaahl Beispiele der Fngenbearbeitung nach der Lelm 
»eines Meisters in dem Buobe: »Trattato iopra U fughe mutMi ii JV« Luti^ 
Ant, SabbaHni M, C. Corredaio di copioH saggi del suo mteeeuore Fadte JFVo«- 
Antonio Vallottia. Zwei Schriften von P. Fanzago, Valotti betreffend, 
seien noch genannt: »Orazione ne funerali di Ii. P. Franc. Ant. Valotti». (Pa- 
dua, 1780, in 4^) und ^Elogi di Tartini, Falotti e Gozzii (Padua, 1780, in 4'). 

YallSy Francisco, Priester und Kapellmeister der Kathedrale in Baree- 
lona zu Anfang des 18. Jahrhunderts, wurde gegen 1666 geboren nnd starb 
m Barcelona 1743. Eine grosse Anzahl kirchlicher Compositionen von V. 
sind in den Kirchen Spaniens verstreut. Auch hat er ein didaktisches Werk 
geschrieben: uMapa armonicaa, welches, wie M. Eslava sagt, von lernbegierigen 
Musikern aus Hiwd in Hand ging, woraus auch gleichzeitig der Sohlnss an 
neben sein dfirfte, dass es Mannscript geblieben ist Femer kennt man -von 
ihm: »JBttpuesta a la censura de D. Jbaädm Martinez, Organista de Palenmm 
(Barcelona, 1717), jedenfalls eine von ihm componirte ISIesse betreffend. 

Yalor notarom — die Geltung der Noten; iu der ^lensurnltheorie des 
Mittelalters diejenige Kotcugattung, welche bei der Ausführung eines Tonstücks 
ab Maass angenommen wurde, nm damit den Zeitwert der übrigen nnd sovil 
die Bewegung des Garnen an bestimmen (s. Mensnralmnsik). 

Talsalva, Antonio Maria, berühmter Arzt, geboren zu Imola am 17. 
Januar 1G60. war ein Schüler des Malpighi. Er lehrte an der Universität 
Bologna Anatomie und starb daselbst am 2. Februar 172.3. Er wandte- der 
Anatomie der Gehörorgane eine besondere Aufmerksamkeit zu und vertasste 
demgemisB folgendes ausgezeichnete Bnch: >2>« uum .human« traeUaue, in fm 
integra ejusdem ourie fabrico mnlUt novis, invenHi ef ieonihn» nd» iüutttntn, 
dei^cribHur omniumque. ejus partium usus indagatur, «fc.« (Bologna. 1701 in -l^V 
Es erschienen von diesem Werke verschiedene Aasgaben; als die letzte güt: 
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»Viri ceUimrimi Jniomi MatiM VäMnae opera, hoe et$ iraofafut de aure Au- 
mtmam (Yenetiis, 1740, nrai Binde in 4* mit Figoren). 
Talse, s. Walzer. 

Van Boom, Johann E. Qt., Flötenvirtuose, ist zu Utrecht am 17. Ajiril 
1783 geboren. Hier, später in Amaterdara, verfolgte er seine rausikalischo 
Aasbildong und erhielt, 22 Jahre alt, die Eruenuuug zum SoloÜütisteu des 
KSnigi Ton BoUandf Tjwdm Napoleon. Von Coinpoaitionen Ar sein Znstninienl^ 
das er auflgaieiohnet an behandeln verstand, sind folgende im Drack eracliienen; 
»Sonate pour flüte et piano*, op. 1 (Amsterdam, Steup). »AndaiUe wurid pottr 
ßüte et orchest&r«, op. 4. i>Themt; original varie pour la ßüte avec quatuor*, 
op. 5. Eine Anzahl Duos für zwei iTlöteu. Drei Trios für zwei Flöten und 
Goitaireb Taaivte Alien Ar F]0to und PSanOb 

Ytti See«, Johann, Pianist» geliSrt an derselben Familie, wie der vorige 
und ist ebenfalls zu Utrecht am 16. Octohor 1807 geboren. Als Clavierspieler 
und Componist hat er sich in seinem Vaterlande Ruf erworben. Er liess sich 
gegen 1840 in Stockholm nieder und brachte dort eine cLreiaktige Oper: uNecken 
op het elven speeU zur AuÜühruug. Der ursprünglich in holländischer Sprache 
gesehriebene Text wurde ins Behwedisobe ftberteagen. Jmmj Lind sang die 
Haaptparüe. Yan Boom wurde Mitglied der kSnigl. Akademie in Btoekholm, 
erhielt den Wasa-Orden, den dänischen Danebrog-Orden nnd andere. Zu seinen 
gedruckten Compositioncn pohören: »Orand concerto pour piano et orchesfre«, 
op. 24. »Grand quatuor pour piano, violon, alto et violoncellov, op. 6. nTrio 
pour pianOf vtofoft et vi^oneellea, op. 14. »Lttroduction et variations sur un 
ikdme crigindU, op. 7. »BeamU» muaieiäee de la SeatuUnrnriff nenn Fantasien 
Aber schwedische Arien. »Le Salona, Clayier-Etude, op. 45. 

Tan Buggenhoat, Emil, Clarinettist und Coraponist, geboren zu Brüssel 
1825, wurde auf dem Conservatorium seiner \'ater.stadt guljildet und war in 
der Composition ein Schüler von Fetis. Nachdem er als Solo-Clariuettist in 
der XapeDe des KSniga thätig gewesen war, nahm er eine SteUe als Mnsik- 
direkfeor der PhalhanBoniBehen GhseQsohaft sa Ailon (Provina Lnzembnrg) an. 
Zu seinen Compoaitionen gehören: •Margueritev, Oper in drei Akten; Oantate: 
»Der fünfundzwanzigste Geburtstag«, aufgeführt 1856, wofür er die goldene 
Medaille erhielt; gegen hundert Concertpiecen für grosses Orchester oder für 
Bla«iuatrumente, von denen einige (v.Inkermann* — *Muward*) in ganz Belgieu 
gespielt worden; MSnaergesangseompositionen. Im Jahre 1858 gab er ein 
Journal für Harmoniemasik »Metronomen herans. 

Yan den Acker, Johann, Violinist, geboren gegen 1828 zu Antwerpen, 
schrieb drei Opern, deren Texte in flämischer Sprache von Destanberg vorfasst 
sind. Diese Opern wurden in Antwerpen im Nationael-Tonneel 1ÖÖ6 und 1857 
aufgefOhrt. Sie heissent »JBm mtimkur ptm Kmer XtnUi »De mmukoite Vm 
OHQdm\ mJmedb Beümuffm, 

Tan den Broeek, Othon, Virtuose anf dem Horn, ist holländischer Abkunft 
und in Ypern in Flandern 1759 geboren. Er erhielt von früh an Musik- 
unterricht im Hornblasen, wofür er Anlagen zeigte, von Banncux, dem ersten 
Hornisten der Kapolle des Prinzen Carl von Lothriugen, dann iu Haag von 
Spendean, ersten Honiblftser der Kapelle des Prinaen von Oranien. Musik- 
direktor Foehs und ein deutscher Mosiker zu Amsterdam, Namens Schmidt, 
u n t e r wiesen ihn in der Composition. 1788 kam Vau den Broeck nach Paris, 
wo er sich mit vielem Beifall hören licss. Die Opern, die er hier schrieb, 
gelangten auch zur AuHührung: »La lieuemiLance supposee«, »Colinet Colettev, 
nLe CodioiUem und eine ganze Reihe anderer. Yan den Broeok war 1789 erst 
am Th^ftkre de Monsienri duin an die grosse Oper ins Orchester eingetreten, 
wo er bis 1816 th'ätig war. Bei Gründung des Conservatoriums wurde er als 
Ijehrer an dasselbe berufen und behielt seine Stellung auch nach der Reor- 
gani.«Htion bei. Er «tarb in Passy 1832. Instrumcntalconipositiouen sind folgende 
gedruckt: j),Si/mp/ionie conceriante pour deux cors<i (Paris, Nadermann). »Deiueieme 

Musikol. Convers.-Lexikon. X. 29 



450 Van den Gheym — Yander Does. 

itfe/n, powr clarineite, cor et h issotm (iliid.), y> Premier concerto pour clarinettet 
(ibid.). »Ooneerfos pour cor -Vo. l et 2 (ibid.). nTrois duos concertanU pour 
tiarinetie et eor« (Paris, Hents). »J^rtHt fMtuort pour eoff vMon, «äto et hoim 
(PariB, Leduc). *Duct pour deux eorUf op. 1 et 2 (Paris, Xadermann). «Siu* 
quatuors pour flüte^ violon^ alto et hateem (Paris, Gaveaux). Ferner: »Methode 
de cor avee laquelle on peilt apprendre et connalfrc parf aitement Vi'fcndue de ed 
instrumenfa (Paris, Nadermanu). nTraite general de toat les instrumenU ä ve»t, 
a Vueage des eompoaiteursa (ibid.). 

Tu den Qlieyn, Matthias, der beriibmteste Organist und Globk«upiel«r 
Belgiens im XVIII. Jahrhundert (s. M. X. van Elewyk, »Matthias van den 
Gheyn, der grösste Organist u. s. w.« [Löwen, Cli. Peeters, 1862, in 8**, 79 S. ). 
auch Cüiuponist, ist am 7. April 1721 zw Toilemout in Brabant geboren. Sein 
A'ater Andre van den Gheyn, geboren zu St. Trond, war ölockeugiesser, deren 
desselben GesohlMhts und Nuueiis im Beicbe bis cor lütte des 15. JahritOB' 
derts bekannt sind. Der Vater des Matthias liess sich 1725 in Löwen niedtr, 
wo er sein Kunstgewerbe botrieb, und in dieser Stadt erhielt der Sohn seine 
musikalische Ausbildung. Es ist nicht !)ekaunt, welche seine Lehrer waren, 
doch kann man mit seinem Biographen van Elewyk annehraen, dass es Abbt 
Kaik, sein Vorgänger im Amt gewesen &ei. Als der letztere 1741 seine Stelle 
als Organist an 8i Pierre TerUess, nm eine fthnliche in Gent anranehnea, 
erhielt sie van den Oheyn, der damals 20 Jahre alt war. 1745 war auch die 
Stelle des Glockenspiclers frei, um welche ein Probespieleu stattfand, in welcliom 
er siegreich auch diese Stelle errang. In demselben Jalire hcHIops er seiu' 
Ehe. mit Marie Catharine Lints, die mit 17 Kindern gesegnet wurde. Der 
Buf seiner Geschicklichkeit als Organist war bald naeh seinem Autnniritt 
weit yerbreitet, nieht minder dw »Is Gloeinnspieler. Es wird gesagt, dau wenn 
er Sonntags, wie er zu thun pflegte, eine halbe Stunde improvisirte, die Bio* 
wohner Lüwens den Platz um die Kirche und die angrenzenden Strassen dicht- 
gedrängt uniga!.cn, um seinem reizvollen Spiele zuzuhören. Die iu Löwen 
noch vorhandenen Abschriften von Pridudien seiner Composition für das Grlockes* 
Spiel enthalten betrSohtliohe Schwierigkeiten, zeugen aber von gutem GeseluBaek. 
M. van Elewyk, sein Biograph, hat nach eifrigen Naohforschongen eine grosse 
Anzahl von Compositionen Ton van Oheyn aufgefunden, worunter manches 
A erdienstliche sich befindet, von welchem aber nur ein kleiner Thcil im Druck 
erschien, die grössere Meuge dagegen Manuscript verblieb. \ou den Prälodieiif 
Eugen, üondos befindet sich zur Zeit eine Sammlung in der Bibliothek dei 
Gonservatorinms zu BrfisseL Eine Abhandlung: nTraUi d^karmenie et de 9m' 
poriUon^ in flämischer Sprache mit dem Datum 1783 gehört zu den hint«r- 
lassencn Manuscripten. Die gedruckten Werke haben den Titel: vFondeinfnU 
de la hasse continue. avee leg explications en fran^ais et <-n ßamand, dmjc U<;oiu 
et douze petiles sonates fort utües aux diseiples pour apprendre ä accompa^Mr U 
haeee oonUnuef eomposet par Matthieu "Fanden Gkeytif crgankte de Vifke \ 
ffiale de SrntU-Pierre ä Zeuvaki. OraeS ä Lommn par M. WgiereMtA Der 
Titel der Sonaten ist: •XII peütee tonatcs pour Vorgue ou le dofoeäm ettidon- 
fort utile pour en suittr dei^ prrdiffe regles venire ä la praUque ou usance m 
Vancompaignement de la hasse continue par etc.« Der Titel der Ciavierstücke: 
•Six divertissementi pour clavecin, composes par MaUhia» Van den Ohofn, or^^' 
niete de VigUee 'eeüSgiale de Srnnt-Fierre, ä Leueain* (London, Welokeri Oerrs^ 
Street St. Anns). Gheyn starb nach vierzigj&hriger Amtsth&tigkeit sm 1 
Juni 178.^ 

Yauder Itorght, Natalis Christian, Organist und Glockenspieler der 
Abtei St. Gertrud zu Löwen, iu deröelben Stadt am 15. Septbr. 1729 geboren 
nnd am 14. Nuvbr. 1785 gestorben, hinterliess: i»Six »uite* pour le ele9tct»*i , 
op. 1 (LSwen, Wyberechts). »Six suite$f idemm, op. 2 (LSwen, J. F. UiMmmh \ 

Tander Docs, Oarl, Pianist und Componist, geboren zu Amsterdam nm 
6. Wkcz 1821| begann seine Mustkstadien in seiner Vaterstadt und 
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diese in Bi])erich unter Rummel, Kftpellmeister des Herzogs von Kasnii, fort 

Nach Holland zurückgekehrt wurde er alsbaU zum Hufpiuniston des Königs 
und der Königin-Mutter ernannt. Er wendete sich nachdem der dramatischen 
Compoaition zu und hat mehrere Opern in Haag zur Aufführung gehracht. 

TMider Doodt, Johann Baptist, Organist und Professor der Harmouie- 
lebr^ geVoien in Anderieoht bei BrfiMel 1830, wurde im Conaerratoriiim der 
letzteren Stadt gebildet. Er gab eine Harmonielehre zum Gebrauohe dei Or- 
ganisten in flämischer Sprache heraus: -oTIarmonieleer, ten <jnlyruih; der organisUn 
en die zieh op de eompoiitia toeleggcn zamengetteldv (Brüssel, 1852, ein Band * 
gross in 8*^). 

YtmAn HageBy An»ad Jean Fran^oia Joseph, Olarinettist, Sohn ^nea 
Organitten, der aas Hambnrg stammte nnd in Rotterdam, spSter in Antwerpen 

lelite, wo sein Sohn A. 1753 geboren wnrde. Dieser WOrde im sehnten Jabre 
als Chorknabe in die Musik eingeführt, erhielt sodann von seinem Onkel Van- 
der Hagen, Uautlioiat in Brüssel in der Kapelle des Prinzen Carl von Lothringen, 
nnd Ton vau Maldcr weiteren L'utcrricht. Er machte sich sehr bald durch 
Oon^position von MSrsdien Tortbeilhaft bekannt nnd erlangte in der Folge eine 
solche Fertigkeit, dass hnnderte seiner Compositionen meist für Harmoniemnsik 
m Paris ge«lruckt wurden. Tander Hagen war 1785 nach Paris gekommen 
und trat als erster Clarinettist in das Musikchor der riarden. Nach der Ke- 
Tolution gehörte er zu den 45 Musikern, die Sarrete (s. d. Art.) um sich ver- 
sammelte. Unter dem Oonsnl war Yander Hagen Chef der Mnsik der koiser- 
Koben Garden und erhielt 1807 den Orden der Ehrenlegion. Naob dem Fall 
des Kaiserreichs trat er als Clarinettist ins Theater Feydeau, Er starb sn 
Paris 18'J2. Seine Sihtilon für FbUe, Olnrinette und Oboe haben folgenden 
Tit«l: »Methode claire et facile pour apprendre ä jour en tres-pt ti de temps de 
la ßüte* (Paris, Pleyel). Uie zweite überarbeitete Auflage führt den Titel: 
•NmteUe mithoie de ßüte iioitde en deus parüetf conUnant ioui U* principe 
eoncernant cet inttrumenU (Paris, Pleyel). Die dritte Ausgabe: »Orande et 
derniere methode de ßäte* (Paris, Janet). Ferner: nMi'thode nouvelle ei rat- 
tonnee pour le hanthois, divisee en dextx parfiesu (Paris, Naderraann). nNouvetle 
methode de clarinette, contenani les premiers element* de la musique et les prin- 
cipe» pour hien jouer de eet instrument (Paris, Pleyel). »NouveUe methode pour 
la darinetie mäd&me h dowse defti avee Jeur applieatum mw notee eeeenüdlee Hoje 
(Paris, Pleyel et Nadermann). Zu seinen Compositionen, die vorwiegend bei 
Pleyel, Sieber, Leduc, Janct erschienen, gehören Conceite für die F'htte, acht- 
nndzwanzig Duos für die Fl("ite: Concerte /iir di»' (Marinette; achtzehn Duos 
£Qr die Clarinette; vierzig Fanfaren für vier Troinpcteu und Timbal; »»Suites 
^harmonie müUaire ä di* pturtie»», op. 14, 17, 20, 21; »2>m euHet de pat re^* 
doiMde»; Otmnde ^fmphanie miUtaireu n. s. w. 

Yander Meulen, Servals, flämischer IMuäiker, lebte in der «weiten Hälfte 
des 1»'». .Tahrhuüderts; er ist nur bekannt durch die Heransc^abp einer Samm- 
lung flämischer mehrstimmiger Gesänge: »JEen dui/t«ck MuHijhock daer inne be- 
grepen nj» vele ehoone Liedekens met IUI met V ende met VI partyen, Nunio' 
weiyk Sief groote neeretiehmft ghecoUigaert ende eergaeri, G^eeompenaert hg divenehe 
excellente meesters. Zeer lustich om xiivjhen ende epelen op alle instrumenfenm 
(tot Löwen, hy Peeter Phalesins, ende Tantwerpen, by Jean Bellerns, 1572, 
in 4° obl.). Ks sind in dieser Sammlung ausser Stücken von Vander Meulen 
solche von Winturberg, Clemens non Papa, Jean de Latre, Gerh. Turuhout, 
Adrien Stoekaert L&veque, Jean Belle, Lupus Hdlink n. a. enthalten. 

Yander Monde, gelehrter Geometer, geboren zn Paris 1736, wurde 1795 
bei der Gründung' der Akademie der "Wissenschaften ^litglied der physikalischen 
und mathematischen Klassen; er starb am 1. Januar 171H) zu Paris. 1778 las 
er in der Akademie: «Sar nn »oi/rfau Systeme d'harmonie applicahh- a Vt'tat actuel 
de la musi^uc» (gedruckt acht Seiten iu 4°). Yander Monde verfasste und las 
am 16. NoTbr. 1786 ein zweites Memoire ttber diesen Gegenstand, welehes 

29* 
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elMofaUB gedruokty aber wie das erste nur in kleiner Anzahl von Exemplaren 
abgezogen wurde; es enthält achtzehn Seiten Text und vier Seiten Beispiele 
von Harraouiefolgen. Das System wurde von Abbe Rossier, nicht in allen 
Stücken mit iiecht, hart angegriffen, ebenso von La Borde, welcher sich weit- 
Uufig über die Abhandlung auslSsrt {iSttai tur 2a musiquevf t. III p. 690)* 

Tiuidar Plaucken, Charles, talmitToller Violinist und Clarlnettist. ist m 
BrttBsel am 22. October 1772 geboren. Unter Eugene Godecharle's Leitnnr? 
entwickelte sich das bedeutende Talent Yander Plancken's in aussergewöhnlicher 
"Weise. Als ihn Viotti spielen hörte, beglückwünschte er ihn und hat, so oft 
er später Brüssel berührte, mit ihm muaicirt. Yander Plancken trat 1797 Ida 
Solo-Yioliniat ins Theaterorcbester der grossen Oper in BrOssel and wurde mm 
Solo-Yiolinist des Königs Wilhelm von Oranien ernannt. Er erwies sich' auch 
als intelligenter Orchesterdirigent und war ein ausgezeichneter Lehrmeister für 
die Violine. Zu seinen Schülern gehören: Meerts, Robbcreclits, Suel u. a. 
Mehrere Yiolin- und Clarinetten-Concerte blieben Mauuscrlpt. Einige Jahre 
vor seinem Tode h«tte er das rngUick, bei einem IVdle ein Bein m. brechen 
nnd eine Ampntation ilbersteben zu müssen. Er starb in BrlUsel'im Januar 1849. 

Yknder StraetteU) Edmond, ist zu Andenarde in Flandern am 3. December 
182ß geboren und besuchte in seiner Vaterstadt das College der Jesuiten, deren 
Kleid er sogar eine Zeit lang trug. In diesem Institut erhielt er auch den 
ersten Musikunterricht. Nachdem er dasselbe verlassen, machte er in Gent 
einen Onrsns der lliilosophie und schönen "Wxssenscbaften dnroh nnd' k^hrto 
dann nach Audenarde zurück. Hier b'esehäftigte er sich auf eigene Hand mit 
Musikstudien und machte die ersten Corapositionsversuche. Daneben nntemah'm 
er historisch-biographische Forschungen, ein Gebiet, auf dem er sich auch später 
bewegte, jedoch nicht ausschliesslich in Bezug auf Musik oder Musiker. Die 
meist TerttffMDitliehteii Ergebnisse diesw seiner Thitigkeit sind: mlÜiUee mtr 
OhofUt^Mdue de Büttandre, con^ftttUeur de mwique eaefSem (Gahd, De Bnssehert 
1854, in 8°). ^J^oHce sur let earitlont d'Audenardeu (G and, De lUis^cher, 1855, 
in 8^') und: nürchrrrhes sur la musique n Audenarde avant Ic XIX fti^flei 
(Anvers, Buschinann, 185G, in 8"). Im Jahre 1857 verliesg Vander Stractten 
seine Vaterstadt und kam nach Brüssel, wo er Fetis aufsuchte, von diesem 
Unterricht im Ccmtrapnilkt erhielt hnd als 'Seeretftr von demselben angenommen 
worde, in welcher Stellung er ungefähr zwei nnd ein halb Jahr verweilte. Er 
besuchte auch während dieser Zeit die Lehrstunden in der Composition des 
Professors am Conservatoriuin, Bosselet. Später erhielt Vander Straetten eine 
Anstellung in den königlichen Archiven, redigirte eine Zeit lang das Journal 
»Le Nordm und ilnr vom Jahre 1859 bis 1872 damit betraut, das masikalisobe 
FeniUeton de« »Seko du ParUmeni Mgieui m redifprta. Yon' seinen A\rtMiteA 
auf dem bezeichneten musikalischen Gebiete sind noch anzuführen: »Jae'qwet 
deGoüyj chanoine </'J?mJrtt«, Nachrichten über Leben und "Werke dieses Musikers« 
(Antwerpen, 18615, Buschmann, in 8'^). nJean l\'an^ou Joseph Janssens, composifevr 
de jU.uttique<i (Bruxelles, Sannes, 1866| in 12°). »Maitres de chant et or(fanuit4 
de SaitU-DonaHen et de SM^Samewr ä Bmget^ 1365—1796« (Bruges, Tande 
Casteele-Werbronk, 1870^ in 8*). »£« Murique au Pajfi'Btte aeant le XIX »i'-ch* 
(Bruxelles, Muqnatdt, 1867, in 8"). Yol. I, Van Tright, 1872; Vol. II et IlL 
y>Le Tht'atre Villarjcois en Flandre<i (Bruxelles, (blassen, 1874, in 8"). i>De noordseke 
Balck {insirument ä cordes) du mu«ee communal d*Ypresa (Ypres, la Fonteyne, 
1868, in 8°, mit einer Tafel. Compositionen: »Xe Froicrit; lyrisches Drama 
in drei Akten, 1849. ^Le roi BenSv, dasselbe in einem Akt, 1862. »FlUl^ 
van Arfci rldea, lyrische Scene, vier Stimmen, 1832. r>Salve Reginas, vier Stimmen. 
•Idianic delle Verginev, vier Stimmen, 1849. >=Tt' deuma, vier Stimmen, l^.')»^. 
»In prinripio erat verhum per voci a Vunisono», 1867. *Nat/ilei für Sopran und 
Chor, 18G9. »Messe di 8. Ceeüiaa, vier Stimmen. »Tre litanie della Vergin9*t 
Solo nnd Chor. *Tre NeieUm f&r Sopran nnd Chor. a^Wntem ergo% Ittr fisr 
Stimmen, 1855. »Pontt ange^mtu för drei Soprane, Contra^Alt, Baes, 1855. 
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vAJoro t09f Basssolo, 1849. »Inier munJi procetteui, BaWMolo, 1855. Einige 
Gesünge mit Clavierbeglcitnng. Vander Straetten ist Mitglied vieler crolrlirten 
Gesellschaften und Akademien. Er machte zu wissenschaftUclieii Zwecken weite 
Beisen in Italien und lebt zur Zeit in Dijon. 

Yaa Elewyek, Xaver, belgischer Componiit und Honkgelelirter, wurde ' 
1826 in der Vorstadt Ixelles bei Brüssel geboren; seine mosikeUscbe Erriehnng 
begann in früher Kindheit, und wurde so erfolgreich betrieben, dass er sich 
echon ifn Alter von sieben Jahren in einem Concert der Harmonie-Gesellschaft 
zu Ixelles als Pianifit hören lassen konnte. In der Folge erhielt er auch Unter- 
richt auf der Geige, in dttr Harmonie und in der Composition, letzteren von 
einem Jeraitenpater Kamens Gimeno. Naohdem er rieh sodann n Brüssel auf 
das Studium der Philosophie vorbereitet hattoi stille er dasBelbe an der TTni- 
versitiit LiUven mit solchem Eifer fort, dass er nach zurückgelesrtem neunzehnten 
Jahre die nöthigen Examina mit Ehren bestehen konnte. Zu derselben Zeit 
übernahm er die Leitung der ersten G^sangsabtheilaog an der Löwener Aka- 
demie dw Musik, und veröffentUohfe er seine «rsten Clkmer-Compoeiti<»ieny 
darunter die Phantasie »Le ioumoim (Gent bei Gevaert). Spftter wandte er sieh 
der Kirchenmusik zu: ein ^Ave veruma, Antiphonie mit grossem Orchester, ein 
r>Ave maris sfellaa dessen Strophen abwechselnd im alten Stil mit Orgclbegleitnng 
und im modernen mit Begleitung aller Instrumente auszuführen sind; ein 
•Tantum ergo* als Theil eines grösseren Werkes bei obengenanntem Verleger 
ersdhienen. sind ▼ollgflltige Beweise seiner Fähigkeit aneh anf diesem Gebiete. 

Die fernere musikalische Thfttigkeit Elewyck's hat zur Hebung des Kunst- 
rinnes der Stadt Löwen, wo er seinen festen Wohnsitz nahm, in wirksamster 
Weise beigetragen; zuerst wurde er Sekretär, dann Präsident der Musik«Akademie 
dieser Stadt, endlich auch Begründer der Musik- Gesellschaft »Sainte Oecile*] 
daneben ist er Mitglied der Jury bei den Orgelprüfungen des Brüsseler Oon- 
servatorinms nnd ftingirt bei ikst aUen morikalischen Preisbewerbnngen in 
Belgien unter den Richtern. Schon seit einer Beiho von Jahren hat E. die 
Thätigkeit des Theoretikers mit der de? ausübenden Künstlers zu verbinden 
gewusst. Unter seinen schriftstellerischen Arbeiten, die Frucht ernster Studien 
auf dem Gebiet der Geschichte und Aesthetik der Musik, namentlich der kirch- 
lichen, ist die frfiheste eine BGesehiehte der Orgel«, welohe in einem Löwener 
Blatte »Xm petites affichet* erschien. Eine Anzahl kleinerer Aufsätze musika- 
lischen Inhalts erschienen in andern belgischen Zeitschriften. Im Jahr 1860 
vertrat E. die sechs Diöcesen Belgiens bei einem zu Paris abgehaltenen Congress 
zum Zweck der Erhaltung und Förderung der Kirchenmusik, wo er einen Vor- 
trag über den Zustand der kirchlichen Tonkunst in seinem YaterUade hielt» 
veröffentlicht in den Berichten des Oongresses, sowie im Sepamtabdrook unter 
dem Titel: »Dtseeairt tut Ja mutique rdigieute »n Bplji']uev (Löwen, 1861). In 
demselben Congress, zu welchem sich an zweihundert Musikkundige aus Prank- 
reich, Deutschland und England versammelt hatteUt bekämpfte er eifrig den 
Antrag, die Instrumentalmusik aus der Kirche zu verbannen und setzte seine 
lüficht-Annahme durch — eine That, welche ihm bei seiner Bttekkehr nach 
Belgien den Dank der Bischöfe, der königlichen Familie nnd der Regierung 
eontmg. Eine wichtige Arbeit hat ihn wahrend der letzten Jahre beschäftigt: 
eine Geschichte der Kirckenmusik im 19. Jahrhundert, zu deren Darstellung 
er durch seinen Forscherlleiss und seine ausgebreiteten Kenntnisse besonders 
berufen scheint. Diese Eigenschaften zeigt auch eine 1862 von ihm yeröffent* 
Abhandlung: »MatUdtu von den Güeyfi, le ph» granfl ofifonitte eariUonnmtr 
beige du dix-huitieme siede, et les cUehres fondeurs de tdoehet de ce nom depuU 
1450 jusqu'ä nos joursa (Paris, Brüssel und Löwen), in welcher man eine Menge 
interessanter Mittheilnngen sowohl über den Hauptgegenstand der Schrift wie 
auch über manche mit ihm verknüpfte Nebenumstände erhält. 

tnn O aer aorto berghe, Johanni einer der lltesten Orgelbauer Belgiens, 
lebte Mitte de« 16. Jahrhunderts. 1468 emenerte er die Orgel im Hospital 
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' Not re -Dame in Audenarde, wie ans alten Bechnungen der Stadt zn er- 
sehen ist. 

Van UaU, s. Wauhall. 

Tut Heeke, anoh Yaneek, Lehrer des Gkitarrenepiels und Gesanges m 
Paris gegen 1780, erfand ein Instrument, welches er Bissex nannte und auf 
welchem er f^lrichfalls Unterricht ertheilte, auch eine Methode dafflr schrieb. 
Dies Instrument ist ebenfalls eine Art (Tuitarrc, aber mit zwölf Saiten be- 
spannt, weshalb es auch Zwüifsaiter geuauut wurde. Der Boden gleicht dem. 
dw GoitarrSi 4efl Qewölbe mehr dem der Laute. Das Griffbrett ist kon aber 
breit nnd enthXlt swanrig Chriffe bis zam Stege. FOnf Saiten liegen auf dem 
Ghriffbrett, die übrigen, tieferen ausser demselben. Der ToUstSndige Umfang 
nmfasst fünf Octaven. T)as Instrument wurde von N ad ermann (s. d. Art.) 
construirt, hatte aber keinen dauernden Erfolg. Vou Van Hecke erschien auch 
»Methode de violona zu Paris im Ölich. 

Tan Halst, Felix Alexandre, Advokat an Liege, geboren an Fleoms 
im Hennegau um 19. Februar 1799, yerOfirentlichte 1842 bei Gelegenheit der 
Aufstellung der Statue vom Componistcn Gretry (s. d. Art.) zu Liege eine 
Monographie desselben »ChrStry« (Liöge, 1842, gr. in 8^ 99 S.) mit dem Bilde 
des Gefeierten geschmückt. 

Tan Malderoy Fietro, Componist und Violinist, geboren zu Briissel am 
18. Mai 1724, erhielt den ersten Unterricht als Chorknabe der königL KapeUe, 
in die er aufgenommen wnrde, im Gesang, im Violinspiel und der Composition 
TOm Kfipollmcistcr Croes. 1755 ernannte ihn der Prinz Karl von Lothringen, 
Gouverneur der Xiederlande, da er ein hübsches Talent als Viuliuspieler ent- 
wickelt hatte, zum ersten Violinisten seiner Kapelle. Auch erhielt er gleich* 
seitig denselben Plata beim Orchester des königl Theaters. Als er 1768 den 
Titel Kammerdiener des genannten Prinzen erhielt, überliess er seine BteUa 
als Violinist der Kapelle seinem älteren Bruder GuiUaume Van Maldere. 
Die Corapositionen, welche M. hinterlassen hat, zeugen entschieden von Talent. 
Besonders seine Symphonien enthalten in Kücksicht darauf, dass sie vor den 
liaydn'schen entstanden, viel Interessantes und erhielten ihrer Zeit auch in 
Paris, BrOssel und sogar Deutschland Terdiente Anerkennung. Es sind ungefähr 
folgende bekannt: »Six quahior* pour violons, alto et hasse* (Brüssel, 1757; das 
dritte nnd fünfte liemorkenswerth). f>Si.r .v/mjihonies pour deux i'iolons, alfo, hasse^ 
deujc hautbois et deux cors«. »Ä'.r symphonies, dedites an dux d'Aiitina (Paris, 
de la Ghevardiere). »Six sympitonieSj dediees au j^ince Ch. de Lorraine% (Paris, 
Venier). tonaie a tre, due vieUni e ha$ta, diiU«9 m» duc de Monimoremfy 

(Paris, de la Chevarditee, 1761). W&hrend eines Aufenthaltes in Paris brachte 
Van Maldere am Thifitoe italienne eine kleine komische Oper »La Bayarrem 
lur Auiführnng. 

Tannacci, Pietro, ist 1777 zu Livorno geboren und erhielt zu Florenz 
schon als Knabe Unterricht vou Cherubini im Gesang und ClavierspieL In 
der Composition unterrichtete ihn später der Kapellmeister CheechL Er lebte 
in Livorno als Gesang- und Olavierlehrer und war vortheilhail bekannt dnreh 
Sonaten für Clavier und Violine, Ciavier-, Kirchenmusikstttoken, Cantaten und 
eine Oper »Angelica e Medoro«. 

Yannaretti, Pater F rancesco, Mönch, geboren zu Neapel, lebte zu Horn 
um die Mitte des 17. Jahrhunderts als Kapellmeister des Cardinais Happacciofi. 
Folgende seiner Arbeiten sind noch bekannt; »Mut« e Stdmi ooneertaH a In 
voeia, op. 5 (Napoli, J. Bicci, 1G53). i>Litnnie della Beata Virf/inc con lg an» 
t^onr a 3, 4, 5. 0, 7 c H vocU (itoma, Araadeo Relmontc, lOtiH, in 4'\ 

Vanneo, Steffano, lateinisch A'annaeus, bedeutender italienit^cher (Viiitra- 
puuktist und Toulehrer des 16. Jahrhunderts, war Münch dos Augutitintrordens 
im Kloster au Ascoli nnd ist geboren an Becanati im Gebiete von ^«v*^ 
149S. Selbstverstündlich war er als ein so unterrichteter Musiker auch K^dl» 
meister seines Klostars. Er hat ein interessantes Lehrbuch geschrieben, miSkm 
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als eines der besten jener Zeit, in der es geschrieben wurde, gelten kann. Das 
erft" Buch desselben beschäftigt sich mit dem Gregorianischen Choral, mit der 
feülmisntiou und den Tonleitern. Das zweite Buch enthält das vollständige 
System der alten Meusaral-Muaik und das dritte eine Abhandlung über den 
Contrapnnkt. Bm Bneb ist Yon Vanneo in italMttiBcher Sprache abgefasst und 
im Jahre 1531 beendet worden. Dm Original ist nicht im Dmck enehienen, 
wohl aber die lateinische Uebersetzung von Vincent RoBetti in Verona. Der 
Titel in dieser Uebersetzung liiutet: »lüraiirfum de Mufsica aurra a Majistro 
Stephano Vanneo Utstinensi eremito augustiniano in A-scuIana ecdesia rhori mode- 
rator nuper editwnj Vincentio Mosseio Veronensi inttiyretet (Komae, apud Vale- 
rinm Doricnm Brixiensem, anno Yirginei partne 1533, in FoL (sweinndnenniig 
Bcihiffrirten Blättern). 

Tannini, P. Bcrnardino, Münch, lebte in der Mitte des 17. Jahrhunderts 
und war Kapellmeiater au der Katliedrale von Viterba im Kirchenstaat. Von 
ihm sind noch bekannt; »Motetü a otto voci ed anche LUanie per Ii procegsionii* 
(Roma, Amadeo Behnonte, 1666, in 4**). 

Yannlnl» Eliaa, jfldiiiehen tfnprangs, trat in den Carmeliterorden sn Bo- 
logna innerhalb der zweiten Hälfte dvs 17. Jahrhunderts. Folgende von ihm 
herrührende Compositionen sind noch bekannt: "Lifanie della Beata Virgine a 
4, 5 e 6 vocitt op. 2 (Bologna. Pietro Monti. 1002, in 4"). nSalmi di Compiefa 
a 2, 3 6 4 coci concertati con violiniv, op. 5 (Bologna, Mario Silvano, 1699, in 4"^^, 

Tanlni, Francesea, eine berflhmte italienische 8&ngerin, deren eigentlicher 
Käme Boschi ist, und die in London 1710 in der Händel'schen Opw »Miuddo* 
sang. Tosi rühmt ihre Gesangsfertigkeit und ihre Kunst diese zu lehren. 

Yanosy Albert, ein holländischer Orgelbauer, welcher in Fiessingen in 
Seeland gegen £ude des 17. Jahrhunderts ansässig war. Bei dem Kepariren 
der Orgel in der 8t Nicolaakirche zu Utrecht fand er an einer Stdie das 
Datum 1120. Diese Orgel hatte bereits ein Ciavier mit Pedalen. 

Tan Fetej?hem, Peter, Stammvater der flandrischen Familie dieses Nameni^ 
welche anderthalb Jahrhunderte als Orgelhauer thätig waren. Er wurde zu 
AVetteren in Flandern' 1690 geboren und kam sehr jung in die Lehre zu dem 
seiner Zeit berühmtesten Orgelbauer Belgiens, Forceville in Brüssel. Nachdem 
er schon iSogere Zttt in dess«i Werkstadt gearbeitet hatte, fibemahm er nach 
dem Tode seines Meisten die Leitung des Geschäfts anf Bechnung der Wittwe, 
etahlirte sich jedoch 1733 in Gent und starb dort 1787, 97 Jahr alt. Die 
Zahl der von ihm gefertigten Orgeln, während des langen Zeitraums seiner 
Thütigkeit, ist sehr beträchtlich. Sein ältester Sohn: 

Tan Petegh«m,ilgide Franyois, geboren zu Gent gegen 1734, starb da- 
selbst 1796 nnd eben&lls sein sweiter Sohn: 

Tan Peteghem, Lambert Benoit, gestorben 1807 zu Oent» erlernten 
beim Vater die Orgelhaukunst, welche sie lange Zeit betrieben. 

Tan Peteghem, Pierre Fran^ois, Sohn des Egide, geboren zu Gent 
1764 und 

Tu Peftefbemf Pierre, Sohn von Lambert Benoit, geboren am 15. Jan. 
1792, sind noch als Orgelbaner dieser Familie nennenswerth. Der Sohn des 

Letstgenannten : 

Tan Petesrhem, Maximilian, geboren zu Gent 1>^11, war von seinem 
Vater in dessen Kunst unterwiesen und arbeitete zuerst nach dessen System, 
welches durch mehrere Generationen seiner Familie vererbt war, später jedoch 
war er den Yerbessemngen des neueren Orgelbaues sngSnglich. Er lebte in 
Lille; von 1867 an in Si Omer (Pa« de CM*). 

Tarenlns, Alanus, Schriftsteller, geboren zu Montauban in der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts. Bekannt, aber bereits sehr selten, ist das folgende 
Buch von ihm: »Uiulogus de Harmonica ejintque elcmentU* (Parisis, apud Ko- 
bertum Stephannm, 1503, in 8^). 

Yanse» Fabio, Ohordirektor an der Eiiehe della Passione in Mailand 



Digitized by Google 



Vaigat — Yamtiomen. 



gegen das Ende des 16. Jahrhunderts. Von semen Werken ist ab gedraekt 
bekannt: »Canzonette a .3 vociv (Mailand, 1592). 

Varg'aSf Turban de, Kirchencomponist und Kaiiellmcister der Metropolitan- 
kirche zu Valencia, Mitte des 17. Jahrhunderts, übernahm am 20. Juni 1651 
dasselbe Amt aa der Kathedrale su Bnrgos, und «rbielt gleichzeitig das damit 
verbundene Kaaonikat. Die sahlrdohMi Mairaenripte der Kirdieneempeiitieitn 
von Vargas brfnidon sich in den Kirchen von Yalenoia nnd Burgos. Eslav» 
hat einen Psalm des talentvollen Componisten » Voce mea ad Dominunni für 
acht Stimmen in seiner »Lira Sacra hispanav aufgenommen (Theil I, Scri«' I 
der Componisten des 17. Jahrhunderts). Nach der Angabe dieses geiehrt«B 
Heransgebera findet sieh in den ArehiTen ra Saragossa Ton Yargas der Psala 
•Qui eunquem nebat einem gedrackten Briefe, in welohem Plan und Stnutor 
dieser Composition auseinandergesetzt sind. 

Tariationen, Variazioni (Tema con Variazioni), heissen bekanntlich 
die veränderten Darstellongen eines meist einfachen, in Form des Liedes oder 
Tanzes gehaltenen Satzes. Der zu varürende Satz heisst Thema; er unter* 
aoheidet sieh Ton dem MeÜT, dae bei den fogirton SMaea anoh Thema hrart, 
dadurch, dass er ein für sich bestehendes TonstUck ist, daa sieh selbst nos« 
spricht in vollster Verständlichkeit, auch ohne die Variationen. T)i\< Motiv 
ist zwar gleichfalls nicht inhaltslos, namentlich als Fugeuthoma muss es 
einen bedeutsamen Gedanken aussprechen, allein dieser kommt doch erst ganz 
und ToIIgtitadig in der dialektbeben Entwiekeluug, in der Yerarbetfenng ler Fuge 
rar Erseheinimg. Das Thema der Yariationen legt seinen Inhalt aaoh 
ohne sie vollständig dar, dieser erlangt durch sie nur eine allseitigere Beleuch- 
tung und demnach allerdings auch eine Vertiefung. Es ist klar, dass dies nicht 
in einer Variation erreicht werden kann und so wird dasTliema mit Varia- 
tionen zu einer besonderen Kunstform, welche sowohl für sich, als aacb aU 
Theil einer grSssem "Form stehen kann. Hierbei ist snnlehst dreierlei sa bs- 
trachten: das Thema, die Mittel der Veränderung und endlich die An- 
ordnung der einzelnen Variationen. Bei der Wahl des Themas braucht 
man nicht übertrieben ängstlich zu verfahren, weil jeder organisch entwickelt« 
und in sich abgeschlossene Liedsatz oder Tanz hinreichend Stoff zu einigen 
Yerilnderongen giebt, auch wenn der arsprüngliche Inhalt nicht gerade siaar 
sonderliehen Yertiefling fähig ist Was nach dieser Seite die gwiiale HiaA 
vermag, das haben iinsere Meister, wie Beethoven, bewiesen, der vom 
einem unbedeutenden AValzer dreiunddreissig wahrhaft klassische Variationen 
entwickelte. Damit soll durchaus nicht gesagt sein, dass alle Themen gleich 
günstig und empfehlenswerth für eine derartige Verarbeitung zu Variatiooen 
sind. Selbstverstindlieh werden diejenigen, deren Inhalt weder grSssere Ter* 
tiefiing erfordert, noch besonders anregend wirkt, vorwi^nd mehr nnr Sasser- 
lieh zu variiren sein, nach der nur sinnlich klangvoll entwickelten Seite, während 
andere, bei denen der ideelle Inhalt so bedeutsam ist, dass er eine nähere Er- 
läuterung zulässt und zeugend und anregend weiter wirkt, auch innerhch he- 
dentssmere Variationen erstehen Iftsst. Damit sind zugleich die beiden Haupt- 
arten dieser Yerlndenmgeii beseiehnet; die eine ist mehr formeller Arft, n* 
beschränkt sidi auf die ftnsseren Darstellungsmittel, während die andere den 
Inhalt zu erweitem und zu verfeinern bestimmt ist. Dass auch jene nicht ohne 
Einfluss auf den Inhalt bleibt, ist selbstverständlich, denn die veränderten Mittel 
der Darstellung verändern auch den dargelegten Inhalt, allein diese ist hier 
aieht beabsiehtigt, wie bei der zweiten Art, bei welcher der ursprüngliche Inbak 
«ne manniehfialtigere Ansehaunag aolisst und anregt nnd dadnräi ra immt 
neuer Erscheinung in immer neuen Variationen drängt. Die erste Erscheinun^- 
form im Thema bildet dann nnr das formelle Band für alle daraus entiMckaitas 
Variationen. 

Die Mittel für die erste Art der Variationen, die sich mehr auf ^ 
ftnssere DarsteUimgsweise benehty sind natttrlieh leisht an «bsrsehso. ZvOAd 
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wird die Melodie varürty natflrlioli niolit eo, dMS eine neiiei in den Interrellen- 
idhritten veiindertef daraas entsteht, sondern sie wird nnr durch Figurenwerk 
ausgeschmückt und Teniert. Demnächst erfolgt dann die Veränderung der har- 
monischen (Grundlage, wie die der besonderen Darstellung derselben iu der 
Begleitung. Weiterhin wird dann das Tougcächlecht verändert: ein Durlied 
wird sn einer Mollvariation Terweadet nad umgekehrt Biete Verilndenuig, 
wie die des Metrum, nnd die Erweiterung im Allgemeinen, gewinnen Belum, 
mehr ideelle Bedeiitnng, Ein ursprünglich im zweitheiligen Metmm darge- 
stellter Satz verändert seinen Charakter ganz bedeutend in einer im dreitheiligen 
Zeitmaass ausgelührteu \'anation und umgekehrt. Damit ist in der Kegel auch 
eine Formerweiterang (unter TJmBtänden auch Formverengung) erreicht und es 
iet mSglieh dieie gani nmaugestalten, aua einem Liediata einen Taus oder aus 
diesem ein Lied zu construiren. 

Namentlich diese mehr nur techni?ich l)edeutsanie Weise der \ 'ariation 
wurde für die Entwickehing des lur-trumentalstils von uoberechenbarom Ein- 
flusB. Xuch beim Beginn des 17. Jahrhunderts erprobten die Instrumente ihre 
•elbatSadigere TeehnUc derartig bei Aoefilbrang der Yooaltitse, dam ue ein- 
aelne TSne oder Phraaen in reieherea Fignreawerk auflösten, dus sie dimi* 
nuirten und colorirten. Nur an einzelnen, besonders dazu geeigneten Stellen 
der ursprünglich für Gesang geschriebenen Tonstücke versuchten sie die har- 
moniacheu Massen aufzulösen und sie gewannen dadurch rein instrumentale 
Figuren und Phrasen, die sie aber ganz willkürlich aus dem Stegreif anwen- 
deten. AvLok als dann namentlieh von den Orgelmeistem diese ThStigkeit be- 
wuBst und wohl&berlegt in ihren Toccaten, PräIndien u. s.w. angewandt 
wird, bleibt die vocale. harmonische Grundlage immer noch Hauptsache, das 
Figurenwerk wird nur hineingewebt. Der nächste Scliritt war, dies zur Haupt- 
sache zu macheu und es iu conse^uenter Durchführung als Material für selb- 
stftndige Tonsehöpfiingen sn Yersrbeiten; hieran erwies sieh die Variation am 
geeignetsten und dbs ist der eigentliche Anfang des Instramentsl-, spemell des 
Orgelstils. Der erste bedeutsame Förderer desselben auf diesem Gebiet ist 
Joh. Samuel Scheidt, der, angeregt durch seinen Lehrer Zarlino (Otto 
tariazione canoniche sopra il canto fermo), durch die in seiner 1G24 erschienenen 
Tabulatura nova enthaltenen Variationen den Stil dieser Form begründete, 
in der Weise wie oben angedeutet wurde* Br varürte Tftnse nnd weltliehe 
laedeiv ifidem er die Melodie in Nachahmungen verarbeitet, oder sie in reiches 
Kgurenwerk auflöst, ebenso wie später die Harmonie, um dann auch den Rhyth- 
mua zu vcründeru. Auf diesem Wege gelangte der Meister zu einer durchaus 
planmässigen Verarbeitung der neuen instrumentalen Mittel, welche die Vor- 
gänger noeh nieht kannten, nnd die niekt nur für die Vorm der Variation, 
aondera Sta dia ga a am mte Entwidmlnng der Instrumentalmusik von durohgrei« 
fendem EinflnsB wurde. Der Instrumentalstil gewann damit erst die Grand« 
bedintrung seiner organischen Entfaltung nnd in der Form selbst eins der be- 
liebtesten Mittel reichsten und tiefsten Ausdrucks. Sie wurde bald nicht nur 
aelbständig, sondern dann auch als Bestandtheii der zusammengesetzten Instru- 
mentalformen fleissig geöbt 

Noch HändePs Variationen, die bekannten 62 über die Chaconne in 
G-dur und die in S-dur, entsprechen vollständig der AVeise Scheidt's. Sie ver- 
folgen mehr technische Zwecke und sind darum nur formell aus dem Thema 
entwickelt durch melodische harmonische oder rhythmische Figuration, wodurch 
der Inhalt durchaus nicht tiefer oder auch nur weiter entwickelt wird. TJn- 
gleidi tieÜBr erfasste Baeh in seinen bekannten dreisaig Y^bideruDgen*) in 
Chdur die Form; er varÜrt nieht nnr die äusseren Darstellungsmittel in der 
oben angegebenen Weise, sondern er breitet vielmehr den Inhalt mit jeder 
neuen Variation mehr aus, zeigt ihn iu jeder von einer andern Seite. Haydn 



*) Aus dem vierten Theil der Clavier-Uebung. 
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und Mosart scUieeBen aioh in ihren Variationen m^r der Weise Blndel'i 
an, doch in den ungleich reicheren und mannichfaltigeren Mitteln, welche lie 
anwenden, gelangt doch auch mehr der Inhalt sn aUmälig immer veiter nnd 
weiter sich darlegender Entfaltung. 

Mit der ganzen Entrgio seines genialen Geistes eriasete Beethoven diese 
Form in einer Heihe von selbsiündigea und als Theile von grösseren Werken. 
Unter jenen ragen namentlich awei hervor, die Variationen op. 35, die er 
später in seiner Sinfonie eroica verwendet und die 33 Variationen, die er über 
den Walzer von Diiibelli schrieb. Namentlich im letzteren Werk nimmt die 
wulirhftft ejcniale Weise, mit welcher (kr Meister ein un sich unbedeutendes 
Thema immer neu anschaut, um ihm einzelne, für eine musikalische Verarbeitung 
hedentsame Zfige absogewinnen, unsere yolle Bewunderung in Anspruch. Das 
Tbeaia von Biabelli ist vorwiegend harmonisdi, der Vordersatz beruht nur anf 
Tonika und Dominant; jede wird accordisch ansgepr&gt vier Tacte lang von 
der rechten Hand festgehalten, während der Bass eine der einfachsten melo- 
dischen Floskeln dazu ausführt. Der Nachsatz wird etwas maunichtacher har- 
monisch ausgestattet, der zweite Theii aber ist dem ersten ganz ähnlich con- 
Btmirt. Beethoven exfiuut diese Constmktion, aber sehon in der ersten 
Variation fOhrt er sie weit genialer aus. Die harmonischen Massen verkörpern 
sich ihm zunächst zu einem majestätischen Marsch, bei welchem der Bass, 
wie vorher heim Walzer, melodieführend bleibt, aber nicht anf Tonika und 
Dominant herumtuppcud, sondern im gefestigten energischen Schritt des ^Marcia 
sumsAmo«. Hiermit schon ist das Thema der niedern Sph&re entriLckt, der es 
ursprfinglieh angohfirt Die nSebste Variation nimmt awar den nrsprttnglichen 
Dreivierteltact wieder anf, und hSlt aneh an jener ursprünglichen harmonischen 
Grundlage fest, aber sie ist von ganz neuem freist erfüllt. Jetzt prägen dio 
l'ntrrstimmen die Harmonik aus, und die Oberstimmen, in rhythmischer Auf- 
lösung, werden selbständiger melodisch geführt. Die dritte Variation hält die 
ursprüngliche Constmktion nur noch in den Angelpunkten fest; der Vorder- 
sats ruht auf der Tonika, aber nicht ohne andere Accorde herbei zu ziehen; 
ebenso wie der Nachsatz, der auf der Dominant ruht. Die nächste Variation 
stellt diesen ganzen Apparat in lebendiger Imitation hin; die folgende fasst 
ihn wieder mehr accordisch, in rhythmischem Motiv aufgelöst, das sie so ener- 
gisch verfolgt, dass sie am Schluss des ersten Theils nach einer andern Mo- 
dulation (B'4M>U) gedrSngt und im iw«ten Theil weit ah' von der ursprfing- 
liehen Tonart geführt wird. Dasselbe gilt von den folgenden beiden Variationen 
(VII und VIII). No. IXist wieder im Viervierteltact gehalten und in der C-moÜ- 
Touart, so dass die nächste Variation wieder euergiMch dio ursprüngliche Grund- 
anschauung erfassen konnte. Wieder liegt der tonische, später der Domiuant- 
drsiklang in den Ohentimm«!, aher arpeggirt und in der hähera Ootave, nnd 
die linterstimme Ahrt einen selhstSndigen, der Tonleiter enÜehnten Gang aas; 
der Nachsatz entspricht dem des Themas: dieser erste Thflil wird dann llidit^ 
wie beim Thema und den vorhergehenden Variationen treu, sondern umge- 
staltet wiederholt. An Stelle der festgehaltenen Accorde tritt der Triller auf y, 
und zwar in den Bass, während das Bassmotiv in Septaccorden harmonisirt von 
der rechten Hand ausgeführt wird; der Basstriller wird dann auoh beim Kachsata 
beibehalten. Dem entspricht auch die Behandlung des zweiten Theils. Die 
beiden folgenden Variationen sind wieder auf die harmonische Grundlage des 
Themas gebaut und streng motivisch entwickelt, während die nächsten vier 
(XIII, XIV, XV und XVI) wieder dem ursprünglichen Thema einen andern 
Charakter (T^ooe^ Grave e maettosOf Fretto teherzando und Allegro) verleihen. 
Erst mit der folgendon Variation (XVII) gewinnt auch der melodische Ge- 
danke des Themas, natürlich in der, durch den fort und fort erweiterten Inhalb 
bedingten Vmgestaltunir wieder mehr Berücksichtigung. Für die A't rarbeitung 
der Motive in den anschliessenden beiden Variationen wird wieder die Con- 
struktion des Themas entscheidend; ganz wie dort Vorder- und Nachsatz 
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von einander geschieden sind, su auch hier beide durch die Umgestaliung des 
MotiTB. No. XX bringt die ganze luunnomsehe Grandlage in einer wunder» 
baren NeogeBtattnng. In der folgenden Variation wird eine nene DanteUung 

des Vordersatzes des Themas (im *!* Tact) mit der, der Variation XVIII ver- 
einigt und uachdem der l^feihter in No. XXTT jene bekannte Reniinisoenz an 
die Leporello-Arie verarbeitet und in der folt^n nden norli lirilluntcr ausgeführt 
hat, entwickelt er aus dem Thema eine Fughette (XX1^'). Die uüchäteu 
Variationen sind wieder direkt ana dem Thema henrorgegangen bis No. XXVIII, 
welche an No. XVIII anknfipft. Die nachfolgenden dnl Variationen in der 
C-njo/Z-Tonart leiten dann SU der vorletzten, zu der Fuge in Es-dur, hinüber, 
der sich nach einer kurzen und freien Veberleitung die 33. Variation anBohliessty 
im Temjpo der Menuett gehalten. 

Ana dieaen ErSrtemngen geht aehon hervor» daas sich die Form des 
varürten Themas trefflioh fftr den Sati in langsamer Bewegung bei der 
Sinfonie nnd Sonate eignet Die langsame Bewegung neigt mehr zur Euhe, 
als zw einem sichern nnd energischen Vorwärtsstreben; mehr zum Beharren in 
sich, als 7M einem entschiedenen aufstrebenden Ueranso-chen aus sich. Die be- 
wegten Kräfte erscheinen mehr gebunden und verweilen länger bei den ein- 
seinen Momenten der Bewegung, um diese in grösserer Ansffthrliohkeit hinin- 
ttellen. Die langsame Bewegung ist daher weit mehr dem Gefühl eigen, das 
gern in sich mht, als der Phantasie, welche im Gegensatz zu ihm sich gern 
im kühnsten Fluge erhebt. Die Tonsätze in rascherer Bewegung sind besser 
geeignet die kühnsten Bilder der Phantasie zu gestalten, und den leidenschaft- 
licheren Strömungen und Stimmungen des Gemüths und des Herzens zum 
Ausdmok in dienen, an denen jene einen regeren Antheü nimmt. In den 
insbmmentalen TonsStzen von langsamer Bewegung äussert sich vorwlogeud das 
reine persönliche Empfinden nicht selten in lyrischer Beschaulichkeit dt r Ijied- 
form oder in (Tvv zum Hymnus erweiterten Arienforra. Allein das Instrumentale 
kann sich nicht mit den knappen Formen des Vocalen begnügen, und so wird 
auch die Liedform f&r dieeen langsamen Sata der Sonate in der instrumentalen 
Erweiterung sum Thema mit Variationen eingeAhrb Beethoven thut 
dies in den Sonaten op. 26, 30, 47, 109, wie in mehreren Trios nnd Quartetten, 
Der Meister erfasst den im Thema gedrängt zusammen gehaltenen, auf seine 
Pointen zurückgeführten Gefühlsausdruck in den Variationen immer tiefer und 
weiter und verfolgt ihn bis in seine feinsten Einzelheiten. Andere Themen 
gestatten eine solide Erweiterung und FortfDhrung nicht, oder regen sie nieht 
an; f&r sie ist jene mehr nur Süssere Varürung entsprechender, welche das 
ursprüngliche Thema eigentlich nur formell umgestaltet. Es sind dies jene 
Themen, deren Gefühlsinhalt rein lyrischer Natur, also nur auf sich bezogen 
ist, und demnach weniger nach Erweiterung, als nach einer wiederholten, aber 
▼eritndsrten Darstellung verlangt Ein Beiapiel ist der langsame Mittelsati 
der F'moU'QoiuABf op. 67. Beethoven beseidinet ihn nicht als »Thema mit 
Variationen«, sondern nur mit Andante (con m^o), denn das Thema, ein zwei* 
theiliger Liedsatz, wird nicht in selbständig ausgeführten Variationen weiter- 
geführt, sondern nur immer anders dargestellt; es wird bei seiner ersten 
Wiederholung rhythmisch aufgelöst, bei seiner zweiten in die höhere Octave 
T6rl^ harmonisch figurirt; bei der dritten Wiederholung werden beide Be« 
bandlungsweisen, jene rhythmische Veränderung und die harmonische Figuration 
vereinigt; eine vierte Wiederholung schliesst sich wieder enger der ersten 
Darstellung an und leitet dann zum Schlusssatz hinüber. Auch das Adagio 
(Arietta) der Sonate op. III gehört hierher, doch ist es viel freier noch ent- 
wiekdit, als das vorwwihnto Andante. Dem GMUhlsansdruck dar Arietta werden 
in den folgenden Variationen eben so wenig neue Seiten abgewonnen wie dort, 
sondern er wird nur durchsichtiger und mehr vergeistigt dargestellt und er- 
langt dadurch imraere grössere Gewalt und Eindringlichkeit, das aber ist der 
Zweck dieser Art der Variationen. 



,^ .d by Google 



460 



V«mtioiieii. 



Ton Jüngern ^Meistern haben Schubert, Mendelssohn und Schumann die 
Form der Yariationea ileiasig, gepflegt und mit neuem Inhalt erfüllt. Von 
Schubert Bind ftuieer Minen Yemtioneo m vier Händen Ar (^Tier und dem 
Andante milYariationen des Forellenqiiarietta namentlich die im D-MoS-Qnartett 

zu erwähnen, in welchem, er hehanntlich im Andante sein Lied »Der Tod und 
das Mädchen« (aus op. 7) variirt. Der Meister hat das Ciaviervorspiel dea 
Liedes zum ersten Theil des Thema gemacht. Den Gesang des Mädchens: 

„Vorüber, ach vorüber. 
Geh' wilder Knochenmaniil 

Ich bin noch junir, ^eh' Lieber 
Und rühn^ mich nicht an!" 

übergeht er hier; den zweiten Theil des Liedsatzes entnimmt er dem Gesänge 
des Todes; die erste Hälfte, die dort sehr monoton ist, gestaltet er zu erfaShter 
'Wirksamkeit nm, wie es durch die Katar der Streichinstmmente bedingt ist. 
Von der andern Hilfte wird dann unverändert die Olavierbegleitang su den 
Worten: 

„Sei guten Muths! ich bin nicht wild. 
Sollst sanft in meinen Armen schlafen." 

entlehnt. Das Nachspiel — die Wiederholung des Vorspiels in D-dur — bleibt 
hier weg; die durch dasselbe beseichn^te Anschauung erhftlt in der vierten 
Variation Ausdruck und api Schloss des Andante wst wird es unverindert 

▼erwendet. Man muss sich, um die Bearbeitung des Themas ganz zu verstehen, 
einer Stelle aus einem Briefe Schubert's, den er aus Steyr an seine Eltern 
richtete, erinnern, in welchem er sich über die Furcht, die sein Bruder vor 
dem Sterben hat, aosspricht: »als wenn das Sterben«, heisst es dort, »das 
Schlimmste w&re, was uns Menschen begegnen kOnnte. Kannte er nur einmal 
diese göttlichen Berge und Seen schauen, deren Anblick uns zu erdrücken oder 
zu verschlingen droht, er würde das winzige Menschenleben nicht so sehr lieben, 
als dasB er es nicht für ein grossos (iHück halten sollte, der unbegreiflichen 
Kraft der Erde zu neuem Leben wieder anvertraut zu werdena. Die in diesen 
Worten niedergelegte Ansehauung ist im Onmde dieselbe, welche das oben er- 
wähnte Gedicht Terkitt und sie beherrscht auch das Andante und das ganae 
Quartett. Die erste Variation schon weiss uns mit süsseren Klängen zn locken, 
als die Stimme des Todes, und diese Lockung wird noch eindringlicher und 
auch sinubefangender in der zweiten, welche das Thema im Violoncello bringt; 
in der dritten steigert sie sich fast bis zu sinnverwirrender Wirkung und die 
vierte in 6M»r, wie die fünfte in ö^moU wollen uns entschiedener damit lodwn, 
dass sie uns einen bezaubernden Blick ins Jenseits eröffnen. 

Mendelssohn wandte sich erst in späteren Jahren seines kurzen Lebens 
dieser Form zn. Er schreibt darüber an Klingemann (Briefe II, pg. 297): 
»Weisst du, was ich in der vergangenen Zeit mit Passion componirt habe? — 
Variationen fürs Fiapo. Und zwar gleich 18 auf ein Thema in D-sioß; und 
ich hab' midi dabei so himmlisch amnsirt, dass ich gleich wieder neue auf ein 
Thema in Es-dur gemacht habe und jetzt bei den dritten auf ein Thema ans 
B-dur bin. Mir ist ordentlich, als müsstc ich uiichholen, dass ich früher g'nr 
keine geraachl liabe.« Nur die Variationen in D-moU und die in Es-dur sind 
verütTentlicht worden, jene ahs op. 54, diese als op. 82; auch sind nicht 18| 
sondern nur 17 der Variationen in D-swB {VariaHoiu tMemei) gedmck;t 
ist in der Eigenthamliehkeit Mendelssohns begründaty dass er weniger Jena 
Gattung der Variationen onltiTirte^ welche den Gehalt das Themas in immer 
neuer Gestalt und immer mehr erweitert zur Erscheinung bringt; sondern viel- 
mehr jene, welche das Thema mehr formell umgestaltet. Sein Be3tre})en ist 
immer auf möglichst klaren und lasaüchen Ausdruck gerichtet und zwar bq, 
dass er mitunter die tiefere Oewa|t desselben damit absehwicht. Selbst in den 
Formen, welche Vertiefung und Erweitemng der ur^rünglichen Oedanken cr> 
fordern, verfährt er nicht selten vorwiegend nur erUntemd und umschreibend^ 
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-wie im Capriccio. Gknz ähnlich sind seine Yaiiatioiieii. Das Dnaioß-Thema 
ist harmoniflch ehankteriatueh nnd die hannoniaehe Gmndlage iat ao vorwie* 

gend polyphon ausgeprägt» daaa diese Constrokfeioil schon eine Reihe mannioh- 
facher anderer Diir.^tellunfjen und Anscbauungien ztiliess. Die rhythinisRhe 
Anordnung dos ersten Theils ist etwas monoton; ihr gegenüber erscheint die 
grössere Breite des zweiten Theils dann um so bedeutsamer, und so bot auch 
' diese Conatrtiktion uaaeberlei Momtonte Ar eine neae gestaltende 'Yarürmig 
des Themaa. Endlieh gewilurte der ruhig milde Emat der Grnndatimminig dea 
Themas noch eine Fülle feiner 2ttge Iftr eine apeciellere Anafllhnuig. Mandela- 
söhn hat nicht alle ergriffen; er varitrt sein Thema TOrwiegend nnr formell 
in rein technischer Verurbeitung einzelner Motive. 

In den ersten vier Yariatioaen bleiben Mulodie uud Hurmuuie faat unver- 
ladert; in der eraten wird dem Thema eine lebhafter und eelbatftndiger co&tra- 
* pnnktirende Mtttelatimme beigegeben; bei der aweiten betheiligen sich die drei 
oberen Stimmen an einem derartigen Contrapunkt, so dass die Melodie nicht 
verändert, sondern nur ausgeschmückt ist; die dritte Variation erwächst durch 
einfache rhythmische Auflösung und die vierte durch melodische und harmo- 
mache' FigOration der uraprüngliohen Qnmdlage. Die folgenden Variationen 
halten £wt unverftudert an der* uraprOngHehen Gonatraktion ftat, die Verän- 
derungen sind hauptsächlich durch die Verarbeitung des beaondem Motiva 
jeder Variation bedingt. Die jEIs-rfur-Variationen hiiltt u weniger streng an 
der formalen Gestaltung des Themas fest, doch fehlt iiineu der innere Zuaummen- 
hang, den die i>-7no//-Variaiiontin entschieden zeigen. Das neue Motiv, mit 
weldiem bei dieaen Mendelaaohn den nrsprüngliehen Apparat teehniaeh ver- 
arheitet, erscheint immer als die natürliche, Conaequenz der vorangehenden 
und in der dadurch sich steigernden leidenschaftlichen Ansdrueksweise ist ein 
gewisser einheitlicher Fortgang bedingt bis zum Allegro vivace und dem iBrettOf 
mit dem das Ganze abschliesst, der den jB«-(/ur- Variationen fehlt. 

Schumann's Innerlichkeit wie sein Bildungsgang hatten ihn früh auf die 
Form der Variation geführt. Aniier aeinen Variationen ttber den Namen 
Ahegg,, welche ala op. 1 erschienen, hatte er früh eine Ileihe anderer Themen 
variirt, in denen er das Bestreben zeigt, den Inhalt des Themas immer weiter 
zu verfolgen und glänzender und reicher darzulegen. Das ist ein Haupt- 
charakterzug seiner Individualität, dass er sich gern in die eine Stimmung mit 
der gaaien Energie anner Inaerliehk«tt vertiefty om lie in allen ihren' Binael- 
sflig«» warn erachOpfenden Anadmek au bringen. In demaelben'^Sinne wählt 
und erfiuMit er aeSne Themen und yersenkt sich dann in sie, um in jeder 
■ Variation eine neue Seite derselben zu zeigen. Die nur formelle Umgestaltung 
des Themas genügt ihm nicht, das beweisen schon die oben erwähnten Varia- 
tionen op. 1, mehr noch die Etudes en forme de Variationei {Etüde* mfmpho' 
niques, op. 13),' Tor dllem'daa nnitreitig bedentosmate Werk deii teueren Zeit 
auf diesem Gbbiet» die Variationen fVir zwei Claviere (lop.'46). Das Thema 
der letzteren schon ist so reich ausgestattet, daBB es wie eine Variation des 
Grundgedankens erscheint. Nur einer genialen Kraft, wie der Schumann's, 
wurde es möglich, hieraus eine Keihe neuer, immer prächtiger ausgeführter 
Variationen an etatwickelu, Eigenthümlich - und Uuaserst wirkaam iat der, in 
£eiem Werk eingeeehlagene' Weg, auf ' welchem daa Thema, nachdem ea mehr- 
fach variirt worden iat, in neuer Qestalt und auoh in anderer Tonart ein- 
geführt wird, um dann wieder in dieser Fassung variirt zu werden. Die 
Variationen werden dadurch einheitlich und übersichtlich gruppirt. 

Wie die Form der Variation auch anderweitig auf den Orchesteratil im 
Beaondem und den Inatrumentalatil im Allgemeinen einwirkt, namentlieh bei 
der Verarbeitung der Themen dea eigenfliehen Sonatenaataea nnd dea Bondo, 
ist hier nicht weiter nachzuweisen. 

Varinto (ital.), franz.: varie, verändert. 

Varuej) Pierre Joseph Alphonse, geboren zu Paris am 1. Decbr. 1811, 
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wurde im Pariser OonBervatorinm gebildet und beTonnigte daselbst das Stndinm 

des Violinapiels ; in der OompositioQ \sur Reicha sein Lehrer. Er fuugirte 
epiltcr als Orchosterdirektor zu verHcliiedeiien Zeiten am Thtatre historique, 
Theütre lyrique; in Gent (1835), in Haag (18.').')), in Ronen und endlich 
1S57 am Thentre BuaÜes-Parisieua zu Paris, dessen Direktion er dann von 
an fUirt. An den vorgenannten Tbeatern sind eine AnsaU maistratbeils ein- 
aktigw Opern und Operetten seiner Composition aufgefOhrt worden. Ausser 
diesen bat er eine oratorisohe Oantatc mit Chören 9Abila€ oomponirt, welche 
ebenfalls im Theutre historique zur Auiriilirung gelangte, 

Varoti, Michele, italienischer Kirchencomponist aus der eisten Hälfte 
des 10. Jahrhunderts, gehören zu Xovare, deshalb auch Novarcnsis genannt. 
Ss sind von ihm noch folgende Arbeiten bekannt: »Mtua a 6 wutU (Venedig, 
1566, in 4**). ^MUte de Trinitate a 8 voeU (ibid. 1565, in 4°). ^Cantionei 
Boorae in omnea anni feidvitatetm (ibid. 1568). »Himni a 5 vocU (ibid. 1568). 
Misse a ^ et 9> voci, libro pHwuf (ibid. 156d| in 4**). »Miue a 2, 5 0 6 wxtU 
(Milano, 1588, in i*»). 

TaseU) Schallvasen, Eehea, r^xtiu, eherne Scballgefösse, die in den 
griechisdien Theatern nach Yitmo (1,1,9 und 5,5,2) angebracht waren, am 
dt.n Scliall der Stimme zu verstärken. Die Einrichtung derselben ist noch sehr 
dnnkel und zweifelhaft, wie überhaupt die ganse Angelegenheit. 

Yasqaez, s. Vazijuez. 

Yatican, s. Sixtiuische Kapelle. 

Tatrl, Bene, geboren au Bekss am 86. Oetober 1697, begann teine Stu- 
dien in seiner Vaterstadt und ToUendete sie in Paris. Spftter erhielt er daa 

Kanonikat zu Saint-Etienne des Gres und wurde Yorstehw des »College de 
Keims« zu Paris. -Mitglied der »Academie des ])elles lettres« und Redaktour des 
»Journal des aacanisa, 1754 vom Schlage getroffen, siechte er 16 Jahre dahin. 
Sein Tod erfolgte im December 1760. Zu seinen Schriften gehört: »Sur les 
mwniajes que la trajedie onöienne, reiirmi de Mt ehonu% e# «im* la r^eUaU om de* 
tragedies aneiennen] in den Bammlungen der Akademie befindlich (Tome Vili 
p. 199 bis 224). 

Yaacausoii, Jac(iues de^ berühmter französischer Mathematiker', geboren 
zu Grenoble am 24. Februar 17ü9, starb 1782 zu Paris. Hier machte er auch 
seine Studien und war später zum Mitgliede der Akademie der Wissenschaften 
ernannt worden. Besonders bekannt wurde er durch die Erfindung und den 
Bau mehrerer höchst künstlicher Automaten. Es gehört zu diesen ein aufrecht 
Bteht-nder Schäfer, der auf einer Flöte 20 Stücke spielt, und auch ein sitzender 
Flötenspieler, der gleiclifiUs 20 Stücke spielt, wobei die Töne wirklich durch 
Eiublasüu der Luft und erforderliche Fiugerapplicatur erzeugt werden. Diese 
Oegenstilnde wurden nebst anderen luerst 1738 au Paris gezeigt und kamen 
später in den Besitz des bekannten Hofiraths Beireis an Helmstädt Eine Bo* 
Schreibung dos Mechanismus der Maschine gab Y. unter folgendem Titel: 
mfcanisme du ßutcur automate, avec la description d'un canard artißciel et aue«i 
Celle d'une Ji(jure jouant du tambourin et de la Jlutet (Paris, Gueria, 1738, in 4°, 
80 S.). Hierin beschreibt er den inneren Mechanismus des Flötenspielers ziem* 
lieh deutlich. Unter anderem sagt er: »die Muskeln der Brust brauchen eine 
Kraft, die 56 Pfund gleich ist, um das hohe 0, den hSchsten Ton des Fla* 
geolets, herauszubringen. Hingegen um das tiefe e, welches die tiefste Note 
ist, hören zu lassen, ist die Kraft von zwei Loth hinliinjjlich u. s. w.« Tns 
Deutsche übursetzt findet sich diese Abhandlung im »Hamburger jNIagazius, 
B. II, 8. 1 — 24. Ins Englische wurde sie ttbertragen von DesagulierS} 
London, Parker. 

VaadeTÜlo hiessen ursprünglich in Frankreich die meist witsigen, saty* 

Tischen Lieder (Chansons), die, im ^'olk<^ entstanden, an Ereignisse und Persön- 
lichkeiten des Tages anknüpften und dcron Schwächen oft mit beissendem 8pott 
geisselteu. Olivier Basseliu, Üe^iuer uiuer Walkmühle bei Vire in der 
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Nonnandie in der swaiten Hälfte des 16. JTftlirliiuiderte, soll mit aemen fr5b- 
liehen Liedern, die er »Vaux de. rirea n;iDute, den Anstoas hierzu gegeben 
hahen. Unter der unumschränkten Herr-Schaft Mazarin's (1G42 — 1661) kamen 
diese Lieder ausserordentlich in Blüthe und der Cardinal selber wurde mit den 
giftigsten Spottliedern bedacht. Sie nahmen damals schon die Form der heu- 
tigen OluuDMOBi aai| tind sfarophisdi gegliedert und jede Strophe echliesst mit 
deni Befrain, der die Pointe dee Inhalts kora nnd soUagend anssprieht Die 
•igenthOmliche Entwickelung, weloha dia französische Oper im 18 Jahrhundert 
nahm, gab diesen Liedern allmälig euio erhöhte Bedeutung, lu dorn Kampf, 
der für die nationale Entwickelung der französischen ()j)er in der letzten Hälfte 
des Jahrhunderts gefiliirt wurde, hatte sich auch für diu dramatische Musik 
jener Conpletstil gebildet, der gana direet anf das Vaadeville fähren mnsste. 
In der komischen Oper von Duni, Monsigny, Danican, genannt Fhilidor, 
nnd Gretry, hatte bereits die leichte sangbare Romanze die Herrschaft über 
die Arie gewonnen. An Stelle des Recitativs war der Dialog getreten und es 
lag zu nahe, dies Verfahren noch weiter auszudehnen und diesen nur mit 
leaehten Liedern zu durchziehen, die direet dem Yolksliederschatz entnommen 
oder naeh bekannten Melodien in der Weise des Volksliedes gedichtet waren. 
Diese Liederspielc erhielten dann den Namen Yaudeville und sie wurden in 
Frankreich bald po belieht, dasg in Paria 1791 ein Theater, das Yaudeville- 
TheiUre eigens dafür errichtet wurde. Die <iiit1ung fand auch in Deutschland 
Vertheidiger und Vertreter; der erste war wohl i^'r. iieichardt und seitdem 
iat daa Liederspiel aneh in DentseUand mit mehr oder weniger Glfiek bis aof 
den heutigen Tag gepflegt worden (s. Liederspiel). 

Trapnllaire) Masiker von französischer oder belgischer Abstammung, welcher 
am Anfang des 16. Jahrhunderts lebte. In den bekannten Sammlungen ist von 
seiner Composition nichts aufzufinden; nur eine vierstimmige Messe, nChritfiu 
rMurgenim betitelt, ist im Manusoript vorhanden nnd diese befindet sich in der 
Bibliotbek an OanbraL Goussemacker bat das »jSSsiMtet« daraus In Partitur 
veröffentlicht. {^NiOiee mir l&t eotteetiont rnttsMet dl* la büttoAejuß de Cbai- 
IraU, No. 1.) 

Vaoseu Tille, s. R oberger de V. 

Varasseiu*} Nicolas Icj Lehrer der Chorknaben an der Kirche zu Lisieux 
• und Organist der Kirobe St Pierre de Oaen um die Mitte des 17. Jahr- 
bnnderts. Er liess drucken: »Oanona ä deu»f trait, jiMlrs, sing et «»9 im»« 
(Paris, Ballard, 1648, in 4*). 

Tayanakol, eine Flöte der Ostindier. 

Tazqaez, D. Juäo, Kapellmeister an der Kathedrale zu ßurgos in den 
ersten Jahren des 16. Jahrhunderts. Er binterliess im Manuscript Messen, 
Motetten, Yilbandeos und WeibnaebtsgesSngo. Einige aus der grossen Zabl 
seiner Arbeiten findet man in der Sammlung von Enriqaez de Yalderavano, 
gedruckt zu Bnr^fos bei Did. Fernandez de Cordova (1542)* 

VCj Abkürzung für \'iolonf;ollo. 

Teochiy Orazio, italienischer Gompouist des 16. Jahrhi^nderts , berühmt 
■la IMscer dor dnonatisohen Huaik, ist nach der im stadtiseben ArobiT zu 
Hodens bewahrton Chronik des GKambatisfta Spaeeini, 1605 im Alter von vier- 
nndfOnfidg Jahren gestorben, nuthin 1551 geboren. Der Ort seiner Geburt 
sowie seine frühesten Erlebnisse sind unbekannt geblieben;*) doch steht fest, 
dass er für den gei.stliclien Stand und demgemäas in einem Kloster erzogen 
worden ist. Seiuou ersten ^lusikunterricht erhielt er von einem Mönch ans 
Modena Kamens Salvatore Essenga, unter dessen Aegide er aaob als Oomponist 
debatirte, indem derselbe ein Madrigal seines Sohttlers in die von ihm 1566 

*) Der gewi.ssonhaflc lUo^Tuph Vecchi's, Oatelani, zö<?ort, alf4 .seinen Geburtsort 
Modeaa anzugeben, da die TantVegister des dortigen städti.schen Archivs iiidit bis zu 
smnem < rebortsjahr reichen. Dagegen wird er ia den Sterberegistem als „Mpdenese" 
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EU Venedig TerSffentlichte Sammlung vierstimmiger Mndi'igale aufnahm. Am 
15. October 1586 wurde V. zum Cauonicus der Kathedrale des Städtchens 
Corretrrfio erwählt und am 29. Juli 1591 zur Würde eines Archidiakonus an 
derselben Kirche erhoben. Dass er schon damals einen grossen Huf als Kenner 
des römischen Kircheugesanges genos8| zeigt die Vorrede zu dem 1591 von 
dem ▼enetiuuidien MnrikT«rlegier Angölo Ourdsno TerttffBntliditen 9QfaiiuU0 
Romanumtf welche unter den mit der Herausgabe betrauten mnaikAlischen 
Autoritäten auch seinen Namen nennt. Bei ullor Anerkennung aber, -welche 
ihm in Coreggio zu Theil wurde, sehnte er sich aus der Stille der Kleinstadt 
nach einem bewegteren öffentlichen Leben und verlegte seinen Wohnsitz nach 
Modena. Biet mnis im Beginn dea Jahres 1595 gewesen sein, denn, wier Spae- 
dni beriehtiet, wurde dort am 5. Februar dieses Jahres ein Mordanfisll auf ihn 
gemacht, welcher übrigens vereitelt wurde, da die Kleider des Künstlers die 
Wirkunf,' des für ihn bestimmten Dolchstiches abschwächten. *) Die Ursache 
dieses Angriffes ist unbekannt geblieben. Der streitsüchtige Charakter Yecchi's 
mag als allgemeiner Erklärungagruud dafür dienen. Bezüglich dieser Eigenschaft 
finden sich bei dem genannten Ohronieten noeh weitere Mittheilangen: so soll 
V. ebenfalls in jenem Jahre mit einem Liebhaber seiner Schwägerin einen Imf- 
tigen Zwist gehabt uiul denselben bei dieser Gelegenheit durch zwei Degen- 
stiche am Kopfe verwundet haben; ein anderer, weniger ernsthafter Streit 
entbrannte einmal (1596) während des Gottesdienstes in der Augustinerkirche 
SU Modena swisehen ihm und dem Organisten dieser Kireh«! Fabio Btodmtfci; 
y., der die Messe sn singm hatte^ glaubte seinen Vortrag dufdb die Orgel- 
begleitung beeinträchtigt und erhob seine Stimme lauter und lauter^ wogegen 
der Organist, der auch seinerseits zur Geltung kommen wollte, ein Register 
nach dem andern zog, um seinen Rivalen zu übertönen. Der Ausgang diesea 
Kampfes blieb unentschieden, du die anwesende Gemeinde sich bald einer lauten 
' Heiterkeit niebt mehr «rwehren konnte und so der anstStsigsn Soene ein Ends 
gemacht wurde. 

Am 14. October 1596 wurde Y. an Stelle Ferrari's zum Kapellmeister an 
der Kathedrale von Modena ernannt. Im nächsten Jahre reiste er nach Ve- 
nedig, um einige seiner Compoaitionen, wahrscheinlich den, später noch zu 
erw&hnenden »Amfipamaso« zu veröffentlichen. Im Jahre 1598 erfuhren seine 
materiellen VerbSlteisso eine yerbesserung, indem er neben seinem Kapell* • 
miisterpo'sten das Amt eines Lehrers der herzoglichen Prinsen mit einem Gehalt 
von achtzig Scudi überniihm. Weitere Vortheile erwuchsen ihm 160.3 durch 
die Protection des in ^rodcna anwesenden kaiserlichen Gesandten, welcher den 
Gemeinderath der Stadt bestimmte, dem Künstler ein Gehalt von hundert Lire 
für fünf Jahre sn gewähren; demselben BesAllitaer hatte Y. ohne fiweifelr Ü» 
Ehre zu verdanken, an den Hof des Kaisers Rudolf II. eingeladen su sein, 
wie dies die Inschrift auf seinem GMistein meldeti wo ebenliJls zu lesen ist, 
dass er bei dem Hersog Octavio Farnesc von Parma sowie bei dem Erzherzog 
Ferdinand in hohem Ansehen gestanden. Auch vom Könige von Polen wurde 
er ausgezeichnet and zwar durch eine Medaille im Gewicht von zweiundzwanzig 
' Soudi als Gegenleistung fOr mehrere ihm übersandte Compositionen. — Yeochi*« 
lebhaftes Naturell und sein Interesse fSr die dramatische Musik veranlassten 
ihn zu häufiger activer Theilnahme an den r)fTpntlichen Maskenfesten, welche 
in der Zeit von 1599 bis 16(1 1 zu ."Modena in grosser Zahl veranstaltet wurden; 
wie sehr nun auch der Geist jeuer Zeit zur Toleranz neigte, so scheint doch 
die Geistliobkeit, der V. als Mitglied angehörte, sein- kflnstlerisehet Treiben 
anstSesig gefunden su haben und mag dies die ürsaehe gewesen sein, weehalb 
er im October 1604 auf Befehl des Bischofs seines Kapelhneisteramtea entsetzt 
wurde. Diese Kränkung, für welche er selbst hauptsächlich-seinen Amtsnach- 



*} kore 22 fu data una »tiUtada a Moratio Vteehio, mutico «cctUtnte di fm§ti 
Umpi, no» taputo da eki, ot wn Me maU." 
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foI^'cr uud fruhorcn Schüler Geminiano Capilupi verantwortlich gemacht hat, 
führte, in Ver]>iuduug mit einem alteron katarrhalischen Leiden in der Nacht 
vom 19. bis 20. Februar seinen Tod herbei. Er hinterliesa u. a. eine Samm- 
lung von Tortraits berühmter Musiker seiner Zeit, die er auf eigene Kosten 
Ton töchtigen Malern hatte anfertigen kwen; er vermachte dieselbe nebst seinen 
ftbrigwn BUdeni lud MÜieii Bftoheni iemem Neffen Pietro Giovanni Ingone 
unter der seltsamen Bedingung, dass derselbe (Miiern seiner S5hne den Tailf> 
namrn Orazio gebe und ihn musikaliKch ausbilden lasse. Die Zeitgenossen des 
ivünatler.s zeigten ein volles Verständniss für den Verlust, der sie durch seinen 
Tod getro£fen hatte; auch der Bischof von Modena unterliess nicht, den Hinter- 
bliebenen aein BeSeid «nssodrieken, und seine Abfioht» dem Verstorbenen eine 
glinaende Leiebenüner sn bereiten, wurde nnr dadnreh Tereitelt, daw V. aelbat 
in seinem Testament ein prunkloses Begräbniss für sich bestimmt hatte. Zwei 
Jahre später wurde ihm ein prächtiges, von dem Bildhauer Paoohioni an Boggio 
angefertigtes ivronument gesetzt mit folgender Inschrift: 

D. O. M. 

HORATIÜS VECCHIUS. QUI NO VIS TUM 
MÜSiriS. TUM POETICIS KEHUS INVBNI- 
EN WS ITA FLOllUIT. UT OMNIA 
OBffNTÜM TEMPOR. INGENIA FACI- 
LE srPEKARIT. HOC TUMULO 
QUlESCENi:} EXCITATRICEM £X- 
PECfTAT TÜBAM. 
HU' OCTAVIO FARNESIO. ARCIIIDUCI Q, 

EEUl^lNANDO AUBTKUE CAHlSälMUS. 
COM ARHONIAM PRTMÜ8 GOMTCAE PA- 

(TLTATT rONJUNXlSSET. TOTI M TEK- 
RAKUM OBREM IN SUI AUMIRATIONEM 
TBAm: TANDBM. PLüBIBUS IN SC- 
CLESITS SArUTS CHOKTS PRAEFECTUS. BT 
A RADÜLFO IMP. ACCERSITÜS, INüRA- 

YBSCENTE JAM AETATB RBCÜSATO 
MrNERE. SEK: MO oroi CESARI ESTEN- 
öl. PROPRIA IN PATRIA INSERVIENS, 
ANGBLtCIS 00NGENTI6D8 PRABFI- 
riENDÜS DECESSTT 
ANNO M. DC. V. DIE XIX, MEN. 
PEBBUABIL 

Wie aUe Tonsetaer seiner Zeit oomponirte Y. banptaSeblieh Messen nnd 

Motetten, wie auch mehrstimmige Madrigale und Canzonetten; was aber seinen 
Kamen besonders berühmt gemacht hat, ist eine Art musikalischer Komödie, 
jener schon vorhin erwähnte »Amfiparnaso« *), von ihm nComedia harmonica<t 
genannt, zuerst aufgeführt in Modena 1ÖU4 und drei Juhre später in Venedig 
TsrÖffentlicht Der italieniadie Geadbiebtsaebreiber Uniatori bat behanptet» 
die ersten rnnsikalisoh-draniAtisoben Yenmoba Yeaobi'a seien demjenigen wrsn« 
gegangen, welche Endo des 16. Jahrhunderts in Florenz namentlich durch die 
Bemühungen des Dichters Kinuccini und des Oomponisten Peri zur Entstehung 
der modernen üper geführt haben, und diese Erfinduntj werde ihn unsterblich 
machen. Der berühmte Historiker stützt seine Behauptung auf den Passus 
der oben angeffthrten Gbrabsebrift ^Amomam primui €omiöaef4ieiilMi öonjnmMuei, 
ictum Urrarum orbem in *ui atkmralioMm traxiLm TJeberdies sagt V. selbst in 
der Yorrode seines Werkes, »dass die Yerbindoi^ der Komödie mit der Musik 
seines "Wissens noch von Niemandem unternommen oder erdacht sei, und dass 
er wegen seiner Erfirulung, wenn nicht gelobt, doch auch nicht getadelt zu 
werden verdiene« {TiEasendo Vaceoppiamenio di Oomedia e tU MuHca non piü 
Hato fatto, eh*io ew sappia da i^ri, e /otm non imaginalo .... eäio in Amfo diwh 

*) Dies die Schreibweise Catelani's, des schon erwähnten Autors einer zuerst in 
der MaiUnder „OosstfMa MkuieaU/", dann im Separatabdniek enehieoenon wefllifdlMi 

Abhandlung': ..T)elh rita e dtUe oj>err ili Orazio Vrrchi". ArtMga (.»Ze riwilmiom dti 
teafra muxlcnfc Ifatiano" I. S. 263) schreibt „Antipamaso". 

Uiutikal. Cwurera.-L«xlkuu. X. 30 
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euer, se nan Io<lato, almeno non liasimaio delV inventione.^i). Endlich scbeiot 
die luschriit auf eioer im Teatro communale zu Modeua beliudiichen ColosstJ« 
btlsfce dM Efinsäen »Ormtio VMd üeiM coi Sinucoini la ghria (Twitmiter« 
Vopera in mutiemi die Anaioht Mnntori't in beBtfttigeii. Bei genauer Unter* 
Bochang der historisclien Thataachen jedoch sowio des in Kedc stehenden Werkel 
ergiebt sich das irrige derB('ll)cn: die Tnusikalische BeBcliafffiiheit des »Amfipar- 
ns8oa zeigt keinerlei Gemeinschaft mit dorn 8til jener Keformatoreu dee musi- 
kalisoheu Dramas, des Peri, des Cacuini, ja selbst des Emilio Cavaliere; aasUU 
des von dieeen angewendeten BeeitatiyB, des sogenannten 8^ parlanUj and der 
Monodie, beeteht Vecchi's masikalisohe Komödie ausschliesslich aus einer lockeren 
Verbindung mehrstimmiger Gesänge im Madrigalstil mit der Handlung. Nach 
der bizarren Manier der Componisten seiner Zeit, welche selbst die Reden der 
einzelnen Personen in der geistlichen wie in der weltlichen Musik von mehreren 
Stimmen aosfiUiren Hessen, wird auch im »Amüparnasoa die Klage dee Lieb- 
habers, weleber sieh dnrdh Eifersnoht geplagt, von einem Felsen binabttftnen 
will, vermittelst eines anf die fünf Stimmen JBaiso, Tenor e, Quinto, Alto, OmI» 
vertheiltcn Chores ausgedrückt. Ebenso bewegt sich die Musik während eines 
Streites zwischen dem Doctor Pantalon und seinem gefriißsigen Diener Pedro- 
liuo im regelrechten contrapunktischen Ensemble. Der Tenor beginnt; »Pedro- 
Uno, wo bist du?« worauf der Quinto antwortet: »Herr, ifih kann nicht kommen, 
weil ich in der Kttehe sn thnn habe.« Nun singen Sopran (Canto), Alt nnd 
Tenor die Worte: »Du Dieb^ dn Hund, was machst du dort in der Küche?« 
und Soj)ran, Quinto und Basso crwiedcrn: »Ich fülle mir deu Bauch« (Tenor 
allein) »mit gcwisHeu Vögeln, welche den gan/.en Tag singen« — hier fallen 
sämmtliche Stirn iiuu mit dem Yogelgeachrei »Pipiripi, Oucuruca« ein. Diese 
Brobe darf genügen, um den gewaltigen Abstand erkennen sa lassen, wskber 
den »Amfipamaso« von der »Enridioe« des Peri trennt. Kann somit V- als 
dnunatischer Componist nur geringe Theilnahme beanspruchen) so gewinnt 
dagegen seine künatlcrische Persönlichkeit dadurch au Bedeutung, dass er sich 
gleichzeitig alu Dichter bethätigte, und zwar, wie Muratori behauptot| in hervor* 
ragender AVeisu. 

Unbedingte Anerkennung Yerdient Y. als Componist fttrKirohe und Kamm«. 
Von seinen, diesen Mosikgattongen angehöligen Werken sind die folgenden ver- 
öffentlicht worden: 1) »Canzonetfi di Orazio FeeeAt da Modona libro primo a 
guattro voci, novamenfe ristampate in Venetia aj^presso Angelo Gardanoa, lli^O 
(ist dem Grafen Mario Bevilacqua gewidmet und enthält 22 Canzonetteu). 
2) »CanzoneUe ete, libro secondoa, Venedig, IbtiO (dem Podesta von Bologna, 
Oamillo Pellegrini gewidmet, enthalt 21 Gansonetten). 3) 9MadriffaU a «m woik^ 
Venedig, 1583 (dem FUrsten Albert Radzivil gewidmet). 4) sCanzonette, Wr» 
terzott, Venedig, 1585 (enthaltend 22 Stücke). 5) »Horatii Vecchii Mutinensit, 
Canonici Corifjiensis Lameniationes enm fpiattttor parihus rocihusa, Vent-di«?, 1'>H7 
(enthält drei »JJenediv/usa, Kechs ^Müterere«, je ein ^Fopule mctuiy »ÜtabaU und 
»O tfMarU hnHau). 6) »CanzoneUe a tei vooit libro primo^f Venedig, 1587 
(dem Frimieerius oder ersten SSnger der Kapelle, Gk>naaga» an Mantoa gewidmet, 
21 Canzonetten enthaltend). 7) »Madrigali a einque vom, libro primoa, A'on( dig, 
1589 (dem Herzog von Mantua gewidmet, mit 19 Nummern). H) "Motfc^^ 
Horatii Vecchii Mutint-nsiis etc. Quaternis, Quints, Smis et (Jctonüs vorif'usn. 
Venedig, 1590 (31 Nummern). 9) »ütlva di varia ricreatione di Moratio Veccki, 
MÜa ri eontenffono varij »oggetH a 8, 4, 5, 6, 7, 8, 9 «1 ^ 10 000t, tüi 

MMhrigaUt Oapri&ei, BaXU, Arie^ Juttiniane, Catutonettey JVraüatie, Bereiutet JH*- 
loghi, un Lolto amoroso, con una BaUaglia ä diece nel ßne et aecomodafovi U 
intavolatura di liido alle Arie, ai Balli et alle Canzonetfea, Venedig, 1590 (fler 
Autor neuut diese Sammlung ein<'n »AVald«, weil hier die Mannichtakigkeit der 
Kunstformen nicht minder gross sei, wie dort die der Pflanzen, btriiucher iwd 
Bäume; in diesem mnsikalisch-poetischen Chaos finden sieb ein achtstimmigm 
Madrigal von Luca Mazio, unter den Taniliedem ein ftnfstimmiger SaltsieD^ 
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im unter dem Namen teineB Erfinden »12 FamIm allgemein bcIieVt war). 
10) "»OoMonette libro quarto ä quattro voeU^ Venedig, 1690 (dem Grafen Camillo 
d'Anstria von Correggio gewidmet und 22 Nummmm enthaltend). 11) y>CanzO' 
nette a tre voci di lloratio Vecchi et di Gemignano Capi-Lupi Ja Madonaa^ 
Venedig, 1597 (18 Canzonetten von V. und IG von seinem schon erwähnten 
Sehfller enthaltend, dessen Fähigkeiten der Meister in seiner Vorrede warmes 
Lob ependet). 12) »fieeronfei OonUotMm Soraiii VeoOH ia OaAedraH Bederim . 
MuHnae musicae marjUtri, quinqu6f MX, MpÜM» 0i oeto wusibui^ Liber teeundusm^ 
Venedig, 1597 (enthält 24 Xumraern, darunter zwei von Capilupi). 18) »r'on- 
vito municale a tre, quattro etc. voci«, Venedig, 1597 (eine Bammluug vou 52 
Tonstiicken verschiedener Gattung nach Art der mSelva di varia rioreazionevL, 
dem Erzhenog Fnrdinand von Oeeterretdi gewidmet). 14) T»Hynmi qui per 
Ukm ßnnfim in eo^uia romana cotufmuniurf porfm ftree* Mo iuper ploM mhIm, 
parOm proprio Marie, cum quatuor vocibusv, Venedig, 1604 (enthalt 82 Hymnen 
nach eiironen Textosworteu und ist dem Erzlüsi hof von Snlzbiirpf gewidmet). 
15) nLr ri 'jlic ili Sicna, overo i rarii humori ihlla mitt<ica modernaa, Venedig, 1604 
(das Jahr darauf unter dem Titel »Soete« ludicraev in Nürnberg und ltil4 sogar ^ 
in Gera in einer von Peter Negander besorgten deateebenüebertetsangorsofaienen; 
T«nroeht die verschiedenen mensoUichen Charaktere mneikalisob ni Bohüdem, 
zu welchem Zwecke V., wie er in der Vorrede des Werkes sagt, »lange Zeit 
Studien gemoclita). ir.) nMissarum senis et octonis vocibus liber primus«, Ve- 
nedig, 16U7 (das erste iioHthuuie Werk N'ccclii'ß, von seinem Schüler Bravusi 
herausgegeben). 17) »Dialoghi a nette t t otto voci^ da cantarsi et ooncertarsi eon 
cgni oorto di stromeniiM, Venedig, 1608 (eine Sammlung von 9 GheSngen an 
7 nnd 8 Stimmen; am Schluss befindet sich die Musik zn einer 1604 vom 
Antor veranstalteten nnd geleiteten Maskerade, eine lOitimmige Compoaition, 
betitelt »ÄTascherata della Malinconia, et Alh'(jrezzatL). 

Eine grosse Zahl von kleineren Compoaitionen Vecchi's, Canzonetten, Ma- 
drigale etc. finden sich in den am Schlüsse des 16. und za Anfang des 17. Jahr* 
hnndOTti Teröffentliohten Samminngen von Werken berflhmter Tonsetaer, nament- 
lich in den liei Ifuhert Waelrant zu Antwerpen erschienenen nSinfonia angelicm 
(1591), ^Melodia olimpicat (1591) iiud i>Lauro verdei (1591); ferner in 
Trionfo di Doritt, Venedig, bei Gardano (150G), i>Madrigali pantnralia. Antwerpen, 
bei Fhalese (1604), *De ßoridi virtuoH d'llalia ü terzo libro di madrigali, 
Venedig, bei Yineenti (1586) »Ze «ufce Sa düean» mUori « 5 «oei«, ebenda bei 
Gardano (1576), M trionfo di Mudea*, ebenda bei Sooito (1579), »<?2» amoro» 
ardoriv, ebenda, Gardano (1583), *Spo(fUa amoroomt^ ebenda (1592). — AUe diese 
Arbeiten Vecchi's zeigen den Meister im strengen, raassvollen Kirchenstil, zu- 
gleich aber t,'an/, seit.siim draraatisch-maleriHcht' Zünre, aus denen, wie Ambros 
sagt, sein tief in seinem Innern sitzender, curiuser Ivuuz hervorguckt; ander« 
Wirts tritt dieser neekiscbe DSmon, wo er sidi nicht nm der Kirohe willen 
geniren mnss, offen an Tage.« So im »Amfipamasos, der mit den *Veglie di 
Siena* nis bemerkenswerthes irlu n gelten darf, wie sehr die Musik jetzt 
endlich darnach rnntr, cran/ bestimmter Ausdruck des wechselnden Affektes zu 
werden. Die drumatische Bülitje schwebte ihr bereits vor, wenn auch einst- 
weilen in noch schwankenden Umrissen. Die gewählte Form findet zum Theil 
ihre EntsehnkUgnng darin, sehUeest Ambros, dass das für die wirkliche Oper 
unentbehrliche Orchester damals in der entsprechenden Weise (d. h. nicht blos 
Akkorde auf einem rjrundbass anschlagend, wie eben damals in Aufnahme kam, 
sondern selbstbedeutend eingreifend, wie z. B. bei Moz.irt) noch nicht zur Ver- 
fügung stand und dem V. offenbar ahnungsvoll und dunkel ein analoger musi- 
kalischer Effekt vorschwebte, den er denn durch belebte Polyphonie singender 
Stimmen in ersetaen Tersneht hat 

Teeehly Orfeo, itaUeniseber Sirehenoomponist, wnrde nm 1540 an Mailand 

*) A. W. Ambro«, »Geschichte der Musik", III. p. 545. 

30» 
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geboren, wirkte als Kapellmeister an der dortigen Kirche Santa Maria dolla Scala 
und ist daselbst 1613 gestorbon. AVio der A'orhcrgohende dem geistlichen Stande 
angehörig, vermied Ürfeo V. im Gcgcnsütz zu jenem alle Abschweifungen über 
das engere Gebiet seiner Kunst hinaus und stellte dieselbe ausschliesslich in 
den Dittnat der Eirohe. Von seinen Oompositionen sind im Draek erschienen 
und swar in Antwerpen: 1) m(hmHanM taerae «001MI, Ub, 8«, 1603. 2) 0!m- 
iNMMf taorae quinqw vocum, Uh. l«, 1610. 3) ^Sailmi miImt» a einque roci, efm 
81 mntano alli vespri »eile noloinitu de tutto Vahno, eon doui (itir) Mn>jnxf\cat, 
Falsi Jioi'ihni ' et If ijunttro Antifone par •la Compietä. Nuovamcnle rUtampati in 
Milano a^^resso J^äip^o Lomoizoa, 1614. 4) uMoiectorum tiuae in communi 
SoMdomm ^ualuor vooim «mein. lAber primunif Ifediolani, t&O^ ^ne Anahl 
von HanuBoripten Yecchi's findet sieh in den ArchiTen des Sfljuliiider Dornt, 
darunter ein Bndi vierstimmiger IMotctten, fünf Bücher mit fünf hl immigen Ho* 
tetten, eine Auswahl von Mjidriüfjikn in Forin fünfstimmiger Motetten, sieben 
Psalmen für sechs Stimmen mit Jianao continuo. ein Maf^nificat in (1i,mi acht 
Kirchentöneu mit Basso continuo, JPaux- JJourdons zu vier, lüui und acht Stimmea, 
endlidi mehrere Bficher mit Hymnen, theila zum Gebnnch beim Gregorianiseben, 
theili beim Ambroiianischen Bitus. 

Vecchl, Lorenzo, Geistlicher der Metropolitankirche bq Bologna, zeitweilig 
auch Kapellnit'iwttT an derselben, wurde l.'ifiG zu Bulngoa geboren. T^ntor einer 
Keihe von Compoaitionen für die Kirche, welche von ihm im Beginn des 17. 
Jahrhunderts zu Venedig bei Augelo Gardanu veröffentlicht wurden, ist ein 
Buch mit MeMen anter dem Titel »Jf»tM a 9U0 voei, Uhv primom (Veneii% 
Angelo Gardano, 1605) berroranbeben. 

Vecoli, Pietro, Componist, zu Lucca um die Mitte des 16. Jahrhunderts 
geboren, gehilrte während einer Zeit zur Kapelle des Herzoi^s von Savoyen. 
Von seinen Compositionen sind gedruckt: »Madri^ali a cinque vocin (Toriuo, 
1581, in 8"). 

Teeoll« Regolo, neapolitaniscber Componiet, eben&Us ans der enten HUftt 

des 16. Jahrhunderts. Von ihm sind gedruckt: nOamoneUe alla napoletana a Z, 
■1, 5 t;t G locia (X'euedig, 1569, in 4*). »MatkrigaU a 6 voeU (Lyon, Clement 

Baadin. l.')77, in 4" <il>l.). 

Veemeute (ital.), \ ortragsbezeichnung = heftig. 

Yeetenmejer, Georg, Theologe und Profeetor an TJlm, starb daselbetm 
6. April 1833. Er gab berans: »Versucb einer Gesdiicbte des denteohen 

Kirchengesanges in der ülmischen Kirche« (Ulm, 1798, 12 Seiten in 4°). 

Yeg^lOf Claudio, Contrapunktist des IG. .Tahrhunderts, voriifTentlichte: 
»7/ primo lihro di viadri'jali a 1 voci, con la fjionta de sei altri di Arrhadelt 
della misura a brevea (Venedig, Hyronimo Scotto, 1540; zweite Ausgabe eb«Q- 
falls in Venedig, 1545, in 4<* obl.). Befand lixdi anf der Mflnobener Bibliotbek. 

Teiebtner, Frans Adam, Violiniet nnd Oomponist» Scb&ler dee Fnas 
Benda in Potsdam, wurde Kapellmeister des Herzogs von Kurland sn Hitea» 
machte nach AntlTi^sung dieser Kujtollo Reisen nach Ttiilien. wo er sich ab 
Violinist hören Hess, und kam dann als Kapellmeister nach l'< t- rsliurg. wo er 
auch gestorben sein soll. Geboren wurde er 1745 wahrscheinlich in Preusseu. 
Die Oantate: »Cepbalns nnd Procriac wurde 1780 in Berlin anfgefiibrt Aosier* 
dem adirieb er: »Hymne an Gott«. »Die erste Feier der Himmelfahrt Jesu«, 
Oratorium. Gegen sechzig Sinfonien, von denen gedruckt sind: Vier Sinfonien 
für zwei Violinen, Alt, Bass. zwei Hoboen, zwei Fagotte und zwei Hörner 
(Leipzig, Sommer, 1777). Zwei russische Sinfonien in acht Theilen (Leipzig. 
Hartknoch). Violinconcert (ebenda 1771). Drei Quartette (Petersburg, 1802). 
Vierundxwanaig Fantasien f&x Violine nnd Bass, op. 7, Bucb 1 und 2 (Leipai^ 
Breitkopf & Härtel) u. a. 

Veit, Emil Alexander, bekannter, trefflicher Pianist aus der Schule der 
Herren von Hiilow, von Bronsart und Bendel. Geboren am .S. März 1842 « 
Mirone iu Mecklenburg, als der iüteate iSuhu eines bchulvorstebers datelbvt, 
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seine Eltern siedelten in seinem 3. Lebensjahre mit ihm nach Berliu über, wo 
er sich seitdem aufhält. Seine theoretifichen Studien betrieb er unter Proiessor 
Geyer, Kid und V. Tappert Ein «nistli»ft itiebeBdttr Kflnsfler, war er der 
Erste, welcher liier in annen Ooneerten »Für Werke tob Oomponist^n der 
Gegenwart«, 1871 — 1873 (in denen er nur hier noch gar nicht aufgeführte 
"Werke lebender Coraponisten zu Gehör brachte) encr^^'isch für daa Neue in die 
Schranken trat und so manchem jüngeren Coraponisten zur Anerkennung ver- 
half. Seit 1674 Direktor eine» Institut« für höheres C lavierspiel,. wirkt er auch 
hier in duobau anregender Weise nnd hat anf püdagogisoheüi Gebiet bereits 
höchst aditbare Besnltate seiner Tfichtigkeit und seines eißrigen Strebens endelt. 
An Ckimpositionen sind bis jetit einige leichte, gefkUige' Salonsadien von ihm 
erschienen. 

Veit, Wenzel Heinrich, ist am 19. Januar 1806 in Czepnitz, einem 
Dorfe in Böhmen, geboren und erhielt auuh hier seinen ersten Unterricht in 
der llnsik yom Leluer des Dorfes. In Leitmerita, wo er das Gymnasiain und 
in Frag, wo er (1821) die Universität hesuchte, vernaoblässigto er die Mnsik« 
Studien durchaus nicht, und obgleich er die Jurisprudenz zu seinem Beruf er- 
wählte — er ging 1831 in Dienste der Stadt Prag — wurde 1850 Oberlandes- 
gerichtsrath und 1861 (jcrichtsprUsident in Leitmeritz — so beschiiitigte er 
sich immer auch ernstlich und erfolgreich mit der Musik, was seine vortreif' 
liehen Quartette nnd Quintette für Strwohinstminente, eine OoT^rture nnd 
eine Sinfonie, wie manche Gesangswerke darthnn. Y. starb am 16. Febr. 1864 
in Leitmeritz. 

Veitstanz. Es war um die Mitte des 14. .Jahrhunderts, als Europa von 
einer der fürchterlichsten Seuchen heimgesucht wurde. Aus China kommend 
durchzog sie Asien, die Krim, Italien, Frankreich, England und erreichte im 
Jahre 1849 aueh Deutschland, wo Uber SOOO DSrfer TollBtindig ausstarben. 
Der »schwarze Tod« so nannte man diese Krankheit, die kmne andere 
als die asiatische Cholera war — forderte seine Opfer nach Millionen und seine 
Wirkung auf das sociale Leben war eine tiefgehende. Da traten nun jene Aus- 
wüchse des rohesten mittelalterlichen Aberglaubens zu Tage und es schien als 
sei der BBse selbst vnter die Mensdien gefahren, die ün tollsn Wirbel nch 
anfirieben. Damab aeigte sieh nSmlieh jene merkwfiidige Erscheinung der Tans- 
-wuth oder Tanzplage. Im ganaen Rheinland anf- und abwIrts bis Aachen 
nnd in den Niederlanden erschienen Schaaren von Männern und Frauen, die 
in bacchantischer Ausgelassenheit unter wilden Sprüngen und Verrenkungen 
sich drehten. Hand in Hand schlössen sie Kreise und tanzten ohne Scheu vor 
den ITmstohenden in wilder Baserei bis wnthsohftnmend sii» cur Erde stflnten. 
Immer mehr wuchs die Zshl der Kengierigen, die sich au dem wimderbaren 
Schauspiel weideten, aber immer mehr auch die JZahl der Ergriffenen. Der 
Anblick der rothen Farbe und raancho andere Sinnoneindriicke beförderten den 
Ausbruch der dämunischen Bewcgunt^a-n. welche allen lleiluiittcln der Aerzte 
und allen Beschwörungen der Priester zu trotzen schienen. Mau nannte sie 
Johannistftnaer, weil naeh der einen Meinung dies üebel bei der Feier des 
St. Johannesfestes seinen Anfang genommen, naeh der andern Ansicht aber 
deshalb, weil die Befallenen den heiligen Johannes anriefen und sich dem Schutz 
desselben befahlen. Als später 1118 in Strassburg die Tanzwuth losbrach, be- 
nutzte man die Kapelle des heil. V eit zur Beschwörung gegen diese Krankheit 
und von diesem Umstände sollen die Ergriffenen Veitstänzer heissen. Wir 
werden unten aber eine gana andere Herieitnng anfBhren. 

Die Form der Aufzüge, wie solche in Chroniken beschrieben, blieb immer 
dieselbe: Voran einige Sackpfeifer, dann eine Heerde Neugieriger, dann die Be- 
fallenen in ihren wunderlichen Sprüngen und Tänzen, endlich die jammernden 
Angehörigen, die vergebliche Anstrengung machten, die unglücklichen Opfer 
aur&ckzugewinnen. Bisweilen versuchte man durch Schläge und Stösse die Be- 
sonnenheit bei dm TBniem wieder anrfteksnrafen, was bei einigen in der That 



Digitized by Google 



470 



YeitatMu. 



anm Ziele führte. Bei manchen dagegen steigerte sich die AusgeluBseuheit bis 
zum vollstiindigen Verlust des Bewitsstseins, schäumend und l)rüllend tanzten 
sie, bis sie todt nioderhelen, oder stürzten bliudliuga sich ins Wasser oder zer- 
schmetterten ihren Kopf an den Wänden. So währte der Spuk in mannich- 
fachen Varianten bis zn AnÜRUg des 15. Jahrhnnderta, wo er sich dann allmMig 
verlor. Lassen wir aus verschiedenen Chroniken Ton dieser Tauzwnih aus- 
führlich berichten. Vorangehe die Limburger Chronik, die also erzählt 
(Ausg. V. ^ "gel, 1828, S. 72): »Anno 1374, zu mitten im Sommer, da erhub 
sich ein wunderlich Ding auÜ' Erdreich, und sonderlich in Teutscheu Landen, 
anff dem Rhein und anff der Hotel, also daas Lest aalmlMii »i tantieii imd 
in rasen, und stunden je awei gegen ein, und tantieten auf einer StStt einen 
halben Tag, und in dem Tantz da fielen sie ctwan dick (= oft und tüchtig) nieder 
und Hessen sich mit Füssen trotten null' ihren Leib. Davon nahmen sie sich 
an, duss sie genesni wären und liellen von einer Stadt zu der andern und von 
einer Kirche zu der andern, und hüben Ueld auil' von den Leuten, wo es ihnen 
mocht geworden. Und ward des Dings also ▼iel, dass man su Köln in der 
Stadt mehr denn fttnffhuadert Täntsser fand. Und fand man, dass es ein Kstaem 
war, und geschah umb Geldes willen, dass ihr ein Theil Frau und Mann in 
ITnkeuschheit mochten kommen und die vollbrin<ron. Und fand man zu Köln 
mehr denn hundert Frauen und J >icnstmügde, die uit eheliche Männer hatten. 
Die wurden alle in der Tüntzerey kindertragend, und wann dass sie tantzeteu, 
so banden und knebelten sie sich hart um Am Leib, dass sie desto geringer 
(dfinner) wSren. Hierauf sprachen ein Theils Meister, sonderlich der guten 
Artzt: dass ein theil wurden tsntzend die von heisser Natnr ^v;;ren und von 
anderen gebrechlirben natürlichen Suchen. Die Meister von der heiligen Schritt 
die beschworen der TUntzer ein Theil, die meinten, daas sie bt sessen wären von 
dem bösen Geist Also nahm es ein betrogen End und wahrte wol sechzehn 
Wochen in diesen Landen oder in der Maass. Auch nahmen die yorgenannten 
Dibizer Mann und Frauwen sich an, dass sie kein roth sehen möchten. Und 
war eitel Tänscherei und ist Yorbottscbaft gewesen an Christum nach meinem 

JBedünken.a — 

lieber den Namen und Ursprung des Veitstanzes sind die Meinungen 
zeither getheilt und verwirrend gewesen. Die Basier Chronik (t. Gross, S. 241), 
nachdem sie Ton einem Dienstmädohen erzählt, das 1615 von schwerer Tans- 
wuth be&ngen war, bemerkt hierzu: »Warum es der Yoitstan/ heisst, das 
sollt ihr wissen: dass dieser heilige Mann von seinem Vater ülHd geschlagen 
wurde, dieweil er die Götzenbilder verachtete, damit aber nichts ausgerichtet 
wurde. Da wollte er es anders anlangen und liess immer hübsche feine Mägd- 
lein herbeikommen, unter Musik und Taus seinen Sohn sur Abgötterei su rer- 
führen und das Abgöttische ihm angenehm zu machen.« Anderer Meinung ist 
Agrioola (Deutsche Sprüchwörtcr, No. 497): »In deutsdien Landen sind der 
IMagen viel c^cwesen. So wurden etliche geplagt, dass sie tanzen mussten oft 
Tixff und Nacht uiu iiumdor, oft zween und drei Tag und Nacht. Es ist eine 
Fabel: St. Veit, der 14 Nothhelfer einer, habe bei seinem Märtyrertode Gutt 
gebeten, da er jetzt den Hals solle hinreichen, so wfinsche er: dass die an 
seinem Abend fasten und seinen Tag feiern, vor demselben Tanz (?) bewahrt 
bleiben möchten und alsbald ist eine Stimme vom Himmel kommen: Yite» ds 
bist erhöret!« — Wer war St. Vitus? Ein erdichteter Heiliger, der in der 
Diocleiianisclien Christenverfolgnng den 3Iärtyrertud erlitten haben soll. Sein Ge- 
dächtnisstag im Kalender ist der 15. Juni. Wie kommt nun aber dieser fabulöse 
chrtsUiohe heilige 8L Yitus dazu, mit dem Tanae derartig in Beriehung gebracht 
zu werden, dass man die Johannistänze auch Veitstänze und nach ihm eine 
Tanzwuth benannte, und wieder in einem alten Volksreime (»Heiliger Sankt 
Veit, beschere uns ein Scheit!«) ihn anruft, zum sogenannten Johaunisf< uer Holz 
zu schenken? Der Widerspruch wird gelöst und das ganze fabulöse Wesen 
des Vitus klar, wenn wir erfahreuj was in neuester Zeit die Wissenschaft feat- 
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gestellt het: SftBetns Vitni ist nur eine ümformnng des Namens yon 
slaTisehen Sonnengott «Swantewitc*) (d. h. heiliges Lieht). Wegen 

des Gleichklanges Swantc-wit nnd Sante Vit machte die Uebertragnng sich 
Ipjcht. Zur Erkl.'ininf^ aber diene noch Folgendes: Die Verehrung des Swantewit 
reicht titt in dio vorchristlichen Jahrhunderte hinauf. Es ist der slav. Odin 
(Gode, \V ood), deuu beide Gottheiten standen der Ernte vor, beide reiten ein 
veisses Boss. Wenn es Ton Odin heisst, dm er in den 12 NSehten anf weissem 
Koese daher tose: so glaubte auch der Slave, dasa Swantewit auf dem weissen 
KoBse, das ihm der Onltas hielt and das nur vom Oberpriester bestiegen werden 
durfte, Nachts gegen die Feinde des Heiligthums zum Kampfe ausziehe. Der 
Hauptsitz seines Cultu» war zu Arcona auf der Insel liügen, weshalb auch 
dort gerade zuerst b79 zu Ehren Veits durch Mönche yon Corvey eine Veits- 
kapelle entstand. Aber auch Böhmens Hauptstadt hesass einen Tempel dieses 
Qottes, der in christlicher Zeit in die Domkirche zu St. Veit umgenannt wurde. 
Nicht zufällig ist: dass die .Tohanncsfeierlichkeiten (24. .Tuni) neun Tage nach 
8t. Veitstago (15. Juni) erfolgen; denn das Wesentliche der Jobannisfeier 
besteht in Böhmen noch jetzt in dem Anzünden lichter Flammfeuer, um welche 
ehedem herumgetanat und wobei Lieder gesungen wurden. Dass die Johannes- 
festgehriluehe (Johannesfeuer und Johannistänae) Tormals wirUieh dem Swante- 
wit galten, bezeugt ein alter Schriftsteller in den i»Scripioret rer. Germ.a (Francof., 
1718, p. 508): ^T>e Chorea Swante WH f. Fieri solet annuatim in festo Joannia 
Jidptixtae — nhi scamna in circnm, qut iransiliunt, proferunt, et sf^rio cnutum ne 
([uU rubra amictus coiupiccatur, quem invadunt. Toto mense praecedente Joannem 
nmt Hmidi et Chorea* dmeenUe Hmore Uheranlmr, AU, Boün, Ub. V, de r^M e» 
ü, 6. Ntme mä dner i pHim em läoli hu obUer Msertit, progreiiemur. Inter mulHformw 
Slavorum idola exceUuit Swante Wiet.. . . etc.fi [TJebersetKung: Von den Chorreigen 
Swante Wits: Es pflogt alljährlich am Fest St. .Tohannes des Täufers zu geschehen, 
dass sie (die Slaven) Bänke auf den Spielplatz schaffen und darüber hiuweg- 
hüpfen und wird später daiiir gesorgt, dass Niemand im rothen Kocke gesehen 
wird, denn auf diesen stfirsen sie los. Binen ganien Monat tot Johanni sind 
sie ingstlich und werden von dieser Angst daduroh befireii, dass sie ihre Ohor- 
tönee ausfuhren. Unter allen Götzenbildern der Slaven glänzt das des Swantc- 
wit.] Erwiesen ist längst, dass die Slaven dem Sonnengott das Hauptfest in 
Mitte Juni feierten, wo seine Kraft sowohl in der Länge des Tages wie in 
der steigenden Hitze sich am meisten entwickelte ähnlich wie die Germanen , 
mr Zeit der Sommer^Sonnenwende, 21. Juni, ihmn Wodan au Ehren Feuer 
anzündeten und unter Tana ihre Opfer darbrachten, woher die im Mittelalter 
vielverbotenen .Tohanuist!in^e und Jcilmniusfeuer ihren Ursprung baben. Dasa 
die Tänze auch bei den Slaven zum Cultiis des Lichtgottes gebörteu, beweist 
eine lateinische Stelle bei Eckhard {Monum. Jutebok, p. öU), die bei (ielegenheLi 
der BrwBhnung des «Th^w heg (Gott der MorgenrSthe) anf^ftthrt ist und fiher- 
aetat also lautet: vAuf jedem Hfigel war ein Bild des Gotaen, mit einem be- 
sonderen Namen heaeiohnety welohes die Slaven an Festtagen anbeteten und 
auch durch Tanz verehrten. Denn eine nrnltc Sitt(; ist, die Götter unter Ge- 
Hang duich Reigen und Tanz zu ebrc-ii, wif die hciligo Schrift hie und da 
durch Beispiele der Aegypter, Israeliten und Baalsdiener deutlich beweist. 
Daher glaube ich: Dieser ganae Gehranch gehe ans dem H^mithum hervor, 
wenn die Bauern fast in allen Gauen dieser Gegend (Jflterhok) und der Maik 
Brandenburg bei der Feier von Hochzeiten ein altes Bad Tor dem Hause oder 
auf dorn Hügel anzünden und hei dessen T^indrehungen, wie heim brennenden 
Scheiterhaufen, festliche öffentliche Tänze autluhren.« 

Nach alledem dürfte es nicht gewagt sein, den Veitstanz von den Tänzen 



*) iScIhui llelluoM (Chron. Slav. I, fi) hat dies nachgewicHca und andere Forscher 
Monc, Ib-identhum 1, l^^ft; F. Nork, Mythologie der Yolkisi^n, p. 562; A. Wuttke, Volks- 
abergiaube 84 theilen diese Uebeniengang. 
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SU SihrMi Swante wits abzuleiten. Wie die echwindelndexi BundtSnse der Draiden 
den Kreistanz der Sterne verbildlichen eoUten, wie auch schon bei den Gallenen 

die Tänze zu Ehren der Sonne oft in heilige Raserei ausarteten, wovon 
die MUnaden im Bachuscolt den Namen erhielten: so waren jedenfalls die alt- 
filavischeu Kundtäuze eine Versinnlichung dos ümluuiti der Gestirne um die 
Sonne. Die im Liehtdienst in Böhmen flUiclMn Rnndtftnse ^olos =» xo(>o^'), 
wovon das Sonnenfest und ein Ort in Böhmen ebenfalls den Namen Koleda 
erhalten hat, gaben durch Yerwechslang des slavischen Gottes und des christ- 
lichen Heiligen dem Veitstanz seine Berühmtheit. Ueber die Beschaffenheit 
der alten Kundtänze (Kolos) der Slaven zn Ehren ihres Lichtgottes schreibt 
Anton (Verf. über Sitten und Gebräuche der alten Slaveu II, S. 97): »Man 
giebt sich in einem Oirkel die Hlnde — daher der Name des Tansee, Kolo » 
Zirke^ Bad — springt drei geschwinde Schritte anf die linke, dann einen 
langsamen auf die rechte Seite. "Wenn aber die Männer allein tanzen, so bleiben 
sie nach den drei linken Schritten etwas stehen und schleudern mit dem rechten 
Beine gegen den Mittelpunkt des Cirkels. Wenn aber dieser Tanz mit Singen 
TOCgenommen wird, so singt der eine Theil des Cirkels eine Strophe und der 
andere wiederholt sie. Der slaTisehe Tans ist ftnsserat wild, was man be- 
sonders bei den Krainern und Crösten findet.« 

Soviel steht aus dem Vorgebrachten über den Veitstanz fest: Er hat 
slavischen Ursprung und weist als ein Opfer- und Freudentanz zu Ehren 
des Lichtgottes auf die fieidenzeit zurück, der nach der Christian isirung aufs 
JohamiiBfeii Teriegt wurde und aneh als Johannistanz frOhzeitig in Deutsch- 
laad gekannt war. Im Mittelalter war er seitweilig zn einer wirklichen 
Sevche geworden und stand unzweifelhaft mit den Geisslerfahrten in nahem 
Znsammenhang. Denn beide Erscheinungen waren die Folge von der groseen 
Pest (schwarzer Tod); durch sie, die man für eine Strafe Gottes hielt, waren 
die Gemüther sehr beängstigt und war in den Biisseudeu der religiöse Wahn- 
sinn entatttiden: dass man nnr dnreh Selbstgeisselung das aekzeekUehe Leiden 
von sieh abhalten nnd Gottea Wohlgefallen wieder erlangen könne. Deshalb 
gesdislien snr grossen Pestzeit (1349) solche Geissleraufzüge, wobei auch Tans- 
Bewegungen erwähnt sind, und zn gleichem Zwecke wurden Pesttänze abge- 
halten, von denen einige Ueberreste z. B. der Münchener SchefÜertanz und die 
Echternacher Spriugprocession sich bis zur Gegenwart erhalten haben. Noch 
heute führt den Namen Y eitstana eine Krankheit, die dnreh sehneUweehaalade 
Kr&mpfe in den Mnskeln der äusseren Glieder nnd mannichfaltige Körper- 
bewegnngen'sich äussert nnd dem Kranken das Ansehen eines Tausenden giebt» 
Somit ist der Veitstanz im Ganzen keine ästhetisch-musikalische, sondern eine 
pathologische Erscheinung und blos von kulturgeschichtlicher Bedeulunir. Gleich- 
wohl sollte hier dieser Artikel nicht übergangen werden, weil ihn doch mancher 
Leser hier sneht und mag das hier Oebraehte theüweise als Ersats des fehlenden 
Artikels über Johannistinze dienen. Melodien su den uralten Veits- oder 
Johannistänzen haben sich nicht erhalten : «rewiss waren zu diesen Chorreigen 
aber ihrer Zeit gekannte Tanzlied« i- vorlianden. Ob es jemals besondere Musik- 
stücke zur Vertreibung des Veitstanzes als Krankheit gegeben habt-, dürftr 
sehr xa bezweifeln sein; wenigstens ist davon nichts weiter, als oben gemeldüter 
Anruf an 8i Johannes, bekannt geworden. 
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Thin-puk ITfi. 
Thoinot-Arbeau 179» 
Tboma, Uudolf iHü. 
Thomaner UUL 
Thomas, Bi^jooensis oder 

Bayoua der jüngere IM. 
Thomas Ton Aquino IhiL 
Thomas, Christian Gottflr. 

im. 

Thomas, Charles Louis Am- 

broisc Ihl^ 
Thomas, Theodor lüJL 
Tbomosohek, a. Tomaschek 

Tbomaaachnle IfiS. 
Thon, Christian Friedrieh 

Theopbil lül. 
Thooft, W. E. 184. 
Thorbeeke, IL m. 
Thorette, Pierre JLü. 
Thorne, John 1»4. 
Thrane IM. 

Tbrasyllas, gen. Phliasius 

1H4. 

Threni, Thrcnodie IBiL 
Thro oder Tarau IM. 
Thnbal oder ThubalflÖte 

IHS. 

Thürscbmidt, i. T&rr- 

schmidt lüfi. 
Thör- oder Dachachweller 

IHÄ. 

Thuma, s. Tuma IM. 
Thuubasa, a. Subbaas IM. 

Thuringus, eigentlich Tbü- 

ring, Joachim IM. 
Tharing. Johann läiL 
Thurm IM. 

Tburnund Taxis, Alexander 
Ferdinand, Graf Ton IHb. 
Tburner, Friedrich Eugen 

IHR. 

Thureau, Hermann IM. 
Thus, David IM. 
Tbyard.aachThiard, Ponee 

de IML 
Thys, Aliihouse 186. 
Thys, Auguste IM. 
Thyssetlna, Benedict IM. 
Tibaldi, Carlo IM. 
Tibaldi, ConsUnxe 1^2. 
Tibia 182. 

Tibia bereoyntbia 1S2. 
Tibia buxea 182. 
Tibia emboteria ISl. 
Tibia gingrina Ifl2. 
Tibia siticinum 187. 
Tibia tityriua Iit2. 
Tibiae bifores, coqjunctao, 

geminatae lUZ. 
Tibia hemiopae 182. 
Tibia au^usta IBZ. 
Tibia aperU Ili2. 
Tibia m^or, a. Bordnn Ifil. 



Tibia sylTestris 8eiU IBZ. 
Tibia trarerso 182. l 
Tibia vulgaris hü^ 
Tibia canere lft7. 
Tibia utricularis lfi2. 
Tibicenes 182. i 
Tlbilustrium IM. 
Tiburce, P. Franfois ISS. 
Tichatsoheck, Joseph Alois 
188. 

Tide, Heinrich m. 
Tiedemann, Dietrich Iii. 
Tief 191. 

Tiefenbrueker, Caspar, s. 

Duitfopruggar iwi 
TietTciibrucker, Leonhard, 

Magnus und Wendelin 

lai. 

Tiehsen, Otto ISL 
Tielke, Joachim Ifil. 
Tiersch, Otto ifil. 
Tietjen«, Therese Ifil. 
Tieti, Hermann \n. 
Tiets, Ludwig 1^ 
Tigrini Ifii. 
Til, Halomon Tan I&2. 
Till, Johann Herrmann lfl2> 
Tille Ifil. 

Tilliire. Joseph Bonaven- 
tura ISÜa 
Timäus lAi3. 
Timbaiana 122. 
Tlmbales lüX 
Tinibalier läS^ 
Timbre 193. 
Timbres Ifi3. 

Timm. Christian Heinrich 

193. 
Timoroso 1S2. 
Timothaia Ifiä. 
Timotheus IM. 
Tinotoris, Johannes 19S 
Timpani, a. Pauken 197. 
Timpanon, Psalterium, s. 

Hackebrett IfiL 
Tingri, Jean Nicolas C^- 

lestin lfi2. 
Tinnazoli. Agostlno IS2. 
Tinti, Salralor lü2. 
Tiutinuabulum 197. 
Tinto IfiZ. 
Tiorba lfi2. 

TiraboBCht, Girolamo lfl2. 
T trade lltB. 

Tirana'a oder Tonatilla's 

IWB. 

Tiraqneau, Andreas 198. 
Tirato IM. 
Tira-Tutto Ififi. 
Tirö lfi8. 
Tir^ UJfl. 

Tischer, Johann Nikolaus 

laa. 

Tischharfe, s.Trigonon Ififi. 
Tisoblinger, Burkhard liUL 
Tisiiot, Pierre Franyols IM. 
Tissot, Simon Andrö IM. 
Titelouze, Jean 199. 
TitI, Anton Emil Ififi. 
Titou du Titlet, Brrard 
iwn. 

Tobanello, Feliclan 200. 

Tobt. Florian Joseph 2M. 

Toccata 200. 

Toccatina 2(12. 

Toecato oder Touquet 202. 

Tockler, Conrad 8U2. 

Toderini, Giambatista 202. 

TudeBcblni, Francesco 202. 

Todi, Maria Francisoa 202. 

Todini, Michel 20A. 

Todt, Johann August WiN 
heim 2U4. 

Todtenmarsch. s. Trauer- 
marsch 2ilk. 

Todtenpolonaise 201. 

Tupfer. Carl 2idL 



Töpfer, Johann Christian 

Carl, Seite 2M. 
Töpfer, Jobann Gottlob 201. 
Toerök Sip 202. 
Toeschi, Carl Joseph 2StL 
Toeschi, Carl Theodor g<>T- 
Toeschi. JobannBaptist 207. 
Toeschi, Susanna 2t)*< 
Tognetti, Francesco 20H. 
Tolbecque, Jobann Baptiste 

Joseph 208. 
Tolb^cque, August Joseph 

ana. 

Tolbecque, August 2QS. 
Tolbecque, Charles Joseph 

208. 

Toller. Emst Otto SSffi. 
Tollius, Jaoobus 208. 
Tollmann. Job. 2fifi. 
Tolomaa, le F. Cbarlea 

Pierre Xaver tQÖ. 
Tomalinson, Kellom 208. 
Tomascheck. Johann Wen> 

sei 2M. 
Tomaselli iHL 
Toroasi, Blasius 210. 
Tomasini, Lnigi 220. 
Tombolini, lUphael 210. 
Tomeonl Dutillieu, Irene 

21Ü. 

Tomeonl, Florido 211L 
Erminie gl i- 
Pelegrino 211. 



Joseph 



Tomeonl, 
Toraeoni, 
Tomkins 211. 
Tommast, Pater 

Maria 211. 
Tommasi, Giovanni Batist* 

na. 

Tonassi, Fietro 112. 
Ton 212. 
Tonabstand 217. 
Tonale Fuge, Fuga tonale, 

in tona, del tuono ai7. 
Tonart 'ill. 
Tonarion 211. 
Tonatillas 231. 
Tonbenonnungen 231. 
Tonbezeichnende Note, ■. 

Leitton 231. 
Tonbezirk, s. Tongrensen 

231. 

Tonbildung 231. 

Tondichter 213. 

Tone, Extensio 2A4. 

Tonempfindnng iMx 

Tonentfernnng, s. v. a. In- 
tervall 212. 

Tonfall 2A2. 

Tonfarbe 212. 

Tonfolgo 24Z. 

Tonnibrang,Tongang,Ton- 
fortschroitnng 247. 

Tonfuge (Fuge im Ton) 2t7. 

TonfuBS, B. Versfuss ÜI. 

Tongepräge 212. 

Tongeschlecht 212. 

Tongreuzeu 218. 

Tonhöhe 218. 

Tonika 218. 

Toni (icti, tuoni traapor- 

tati iiSL 
Tonisch 21iL 
Tonischer Accord 2^ 
Tonischer Dretklang 218. 
Tonische Harmonie 249. 
Tonini, Bernardo 21fi. 
Tonkunde 21iL 
Tonkunst 21iL 
TonkQnstler 21fi. 
Tonleiter 249. 
Tonleitorübung 2&1. 
Tonlöcher 23^ 
Tonmaaas 254. 
Tonmalerei 2&1. 
Tonmesser ifiZ. 
TonmesBung MZ. 
Tonnani, Alesaandro 2äfi. 



y Google 



476 



Verzcichniss der im zehnten Bande enthaltenen Artikel. 



ToDolini, Gloranni BkttUte] 

Seite 269. 
Tonometer, Sonomcteri 

ToDoni, Carlo Antonio 282. 
ToDoni, Felicc 2m. 
Tononi, tiioranui 209. 
Tonoplut 'Aä^. 
TonoipfychAKoiflB 
TonordnuQK 2fia. 
Tonotecbuie ZäiL 
TonqaaliUt 1^ i 
Tons da cor et la trom-i 

pette 2flä. ! 
Tonscheu (Uyper acaiia) 

221L 

TonscbJaas, Tonfall, Ca- 
denz, Cadenza, Cadenoe, 
8. Cadeuz 22lL 

Tonsobreibmaschine 2ZQ. 

Tonachrirt, Tonzeichen, i. 
Motenschrirt 22lL 

TonMtzer 211L. 

Tonaetzkuud a70. 

Tonipraohe 270. 

Tonatafe,a.Klangttare 221. 

Tonajttam 2ZI. 

Tonumfang, •. Tongrenzen 
and Umfang 2IL 

Tonu« IZL 

Tonua 211. 

Tonui primua 271. 

Tonua aeouudu» 271. 

Tonua tertiua SIL 

Tonua quartua 271. 

Tonus regularis 211. 

Touua irregularis 2ZL> 

Tonus mixtus ill. 

Tonos Impcrfectus 871. 

Tonus perfectui 2LL 

Tonus plusiiuamperfeotus 

Tonus faber 21L 

Tonverbiudung 2ZL 
Tonverhiltniss, a. Verhält- 
uiss 

Tonverweobslung,*. Enbar- 

moniach 211. 

TonTcrziehuDg 2IL 

ToDTerzlerung, a. Verzie- 
rung 212» 

Tonwechaelmasohine 211, 

Tonweite, a. Ambitua und 
Intervall 272» 

TonwerkzeuKO 212. 

Tonsor, Hichol 272. 

Tonzeichen, a. Mcnaural- 
rooaik, Ncumen, Noten- 
schrift, Tabulatur IZX 

Toomerce 222. 

Topb, s. Adufe 2Z2x 

Torcellas, a. Sanuto 212. 

Torclli. (iasparo 2Z2. 

Torclli, üia»eppe 222. 

Torelli, Luigi 222. 

Tori oder Torrl 222. 

Torkesey, Johann 873. 

Torlez (...) 22X 

Torlez 223. 

Tomabocca, Pascal 273. 
Torncr,JosephNicolau8273. 
Tornloli, Marco Antonio 
22a. 

Torrebe oder Torrhebe 213. 
Torrca. Melchior de 223. 
Torrea Martinez Uravo, Don 

Juio do 222. 
Torrian, Jehan 22^ 
Torriani, tiiov. Autonio2Z2. 
Torropii 222. 
Torti, auch Torto, Luigi 

223. 

Toseano, Nioola 274. 
Tosi, Uinaeppe Keliee 221. 
Tosi. Pietro Francesco 22A. 
Tosonc, Matteo 221. 
ToaonI, Uinaeppe 221. 



Tosaarelli, Pietro Seite S76. 
TostO, 9. Piü toato 276. 
Tottmann, Albert 22^ 
Touche 224. 

Toucbard-Lafotse, O. 22£. 
Touchemoulin, Joaeph 22iL 
Toujours li^ 2ZiL 
Toulmon, Auguato Bott^e 
de, s. üott^e de Toulmon 

87« 

Toulonae, Pierre SZfi. 
Touquet, s. Toccate 22fi. 
Tour, Jehan, auch Jehanaet 

oder Jehannott de la a2fi. 
Tour, Jean 1», a. Latoar 276. 
Tonrneboot 221L 
Tourt« Z78. 
Tourte, Franfois ilä. 
Tourterello, s. Uerdliska 

222. 
Tourtl 22Z. 
TouUreh 2ZL 
Touzä 22Ji. 

Tovar, Francesco 278. 
Towaeud, Joha 22iL ' 
Tozxi, Antonio 
Trabaooi, GioTanno Maria 

22a. 

Trabattone. Egidio 22a. 
Trabattoue, Bartolomeo 

22a. 

Tractur 22a. 
Tractus 2ZiL 
Traditi, Paolo 22ä. 
Traeg, Andreas 27t>. 
Traeg, Antou 2I&. 
Traeg, Jobann 279. 
TrAger 22iL 
Träger 22jL 
Tra*tta, Tomaso 279. 
Tragen der Stimme, Portar 

la Toce, 8. Portamento 

2H0. 

Tragiacho Oper 280. 
Trahcier 2aSL 
Traine iüO. 
Trait 2aSL 
Trait de chant 2äi2. 
Trait d'harmonie 2SiL 
Tr^aneeu 2aiL 
Trampeli, Christian Wil 

heim 2äl. 
Trampeli, Johann Gottlob 

Trampeli, Johann Paul 2äL 

Tranqaillamentc am. 

Tranqulllo 2ai^ 

Trauscbel, Christoph 2äl. 

Transcription 2S1m 

Transitio 2S2. 

Transitus 2B2. 

Transitus irregnlaris 2ä2. 

Transitus regularis 2tl2. 

Transponiren 2ä2. 

Transponirende Instru- 
mente SM. 

Transpositeur 2äfi. 

Trausposition in«. 

TranspositionsBcaien 28fi. 

Tranapositum aystema 2a2. 

Trasoinando 2rt7. 

Trasuntino, Vito, auch 
Guido Trasuutin iäL 

Trauermarsch 2a2. 

Trautmaiin, Heinrich '1X7. 

Trautwein, Traugott 2£t2. 

TraTenol, Louis 'iM. 

Trarers, John Shh. 

Traversa, Gioachimo 2aa. 

TraTeraenbass 2Ha. 

TraTcrsiire 288. 

Trazdorf, Heinrich, auch 
DraaadorflT, Gaadorf 2S8. 

Tr« 2tl2L 

Trebelli. Zelia 2Ha. 
Traba, Heinrich Nicolaua 
299. 



Treffen Seite 2H\i. 
Treflubungen 2illL 
Treiben der Töne 2fl2. 
Treiber, Johann Friedrich 

Treiber, Johann Philipp 

222. 
Trem. 2ä2. 
Tremando 2fi2. 
Tremblement 2ii2. 
Tremolando 2»2. 
Tremolo 222. 
Tremulant 2U2. 
Tremoliren 223» 
Tremoliren 223. 
Trento, Vittorio 222. 
Trepodion oder Terpodion 

221. 

Treatl, Flaminio 221» 

Treu. Abadiaa 221. 

Treu, Daniel Theophil, 

auch Daniele Teofile Fi- 

dele genannt 221. 
Trcubluth, Joh. Friedrich 

221. 
Trerelyan 
Triaden 

Trial, Antoine 295. 

Trial, Armand Emanuel 296. 

Trial, Jean Claude 22&. 

Trial, Marie Jeanne Milou 
29». 

Triangel 220» 

Trias, Triade 282. 

Trias anarmonica, Triade 
anarmonique 297. 

Trias aucta 222. 

Trias delioiens 22Z. 

Trias diffusa 297. 

Trias harmonica, Triade 
harmonique 2»7. 

Trias harmonica migor, na- 
turalis, perfecta 297. 

Trias harmonica minor, 
moUis, imperfecta 222. 

Triaa manca 222» 

Trias superflua 222. 

Tribrachys 297. 

Tricarioo, Giuseppe 222. 

Trioca-ballacca 222» 

Trichord 2äL. 

Trichter 222» 

Trichterförmiges Corpus 
222. 

Trichterregal 222. 
Trichterschuarrwerk 222. 
Triclnium, triplez cantua 
222. 

Triklir, auch Triokler, Jean 

298. 

Triebensee, Joseph 22ä. 
Triebert, Charlc4 Louia 22iL 
Tricroer, Johann Sobald 

9ftB. 

Trieraulua 298. 
Trieat 2äSL 
Trigonistria 22fL 
Trigonon 222. 
Trille-Labarre, a. Labarre 
299. 

Triller, Trillo, Grappo, 
Groppo, Tremblement 
222. 

Trillerkette 306. 
Trillo. s. Triller 3üfl. 
Trillo caprino Sää. 
Trimele« 3iliL 
TrinciaTelli 300. 
Trinklied 302» 
Trio 3Ü2. 

Trio far Orgel 322. 
Trio beim Walzer dil 
Triole SOS» 
Trionfante 302. 
Trfpedisono 302. 
Tripel fuge ^ 
Tripel notan äfiS. 



TripelUct, Tripola, Tripla 

Seite 302. 
Tripbon 302. 
Triplum 322. 
Triple de 2 pour 1 302. 
Triplc de 2 pour & 'dllL 
Triple de S pour 1 310. 
Triple de fi pour ü 312. 
Triple de H pour & 310. 
Triple do L2 pour Iii 31i'. 
Tripola Cromett« oder ot< 

tina aio. 
Tripola maggiore 310. 
Tripola minor älO. 
Tripola picciola 310. 
Tripola semi crometta od. 

di Semicrome :<it>- 
Trippenbaob, Martin 310. 
Trisemitoniam 310. 
Trite 310. 

Trite Diezeugmenon, Tertia 

divixarum 310. 
Trite Ilyperbolacon, Tertia 

exoclleutium 310. 
Trite Synemmenon, Tertia 

conjunclarum 310. 
Tritonos, Tritono 3111. 
TritoDins. Petrus 310» 
Tritonshom (Marei trito- 

nis L.) 310» 
Trittharfe 311. 
Tritto, Dominico 311» 
Tritto, Giacorao 311, 
Trittsehah 311» 
Tritu« ILL 
Trochaeua 311. 
Trössler, Heruhard 311. 
Trofeo, Hoger 311. 
Trois doux 311» 
Trois huit m» 
Trois quatrc 311. 
Trois aeise äll^ 
Troia uu 311» 
Trojano, Anton SIL 
Trojano, Joannia 31L 
Trojauo, Mastimo 312» 
Tromba, Uuglietto 312» 
Tromba 313. 
Tromba marina 312. 
Tromba aorda 312. 
Trombare 312. 
Trombata, trombottata 311. 
Trombo il^ , 
Trombettl. Aacanio 212. 
Trombelti. Auguatin 312. 
Trombettlerc 312. 
Trombonciuo 312. 
Troraboucino, Itartolomeo 

aia» 

Trombone 313. 
Trombone d'Alto 312. 
Trombone di Basso 313. 
Trombone grande XLi. 
Trombone groeao aii. 
Trombone maggiore 313. 
Trombone piccolo 312» 
Trombone di Tenore älS> 
Tromlitz, Johann Georg 

313. 
Trommel 313. 
Trommelbas« 311. 
Trommelfell 315. 
Trommelklöppel 316. 
Trommelleine 31iL 
TrommeUchleifen 31£. 
Trommelschlag ILfi» 
TromroeUtöcke, s. Tron- 

melklöppel 31£. 
Trorameten, a. Trompeten 

315. 

Trommeten, s. Schlecht- 

blasen 31&. 
Trompeo, Bened. ai£ 
Trompete 31£. 
Trompete, Tromba, Cla- 

rino 31d. 
Trompet-Marine 317. 
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TrompcUnfent Seit« 31Z. I 
Trompetcnifeltfe 317. 
Trompeter 317. 
Tronci, Philipp und Anton 

Tropirium 319. 
Trope«, GtKcomo 310. 
Tropen, Tropu« 319. 
Tropu« 3ia. 
Tropi Ufi, 

Tropianiliy, CoiuUotiua 

319. 
Troppo aZlL 
Troicbel, Wilhelm 320. 
Trost, C'aiipar 32iL 
Trost, üottfried Heinrich 

380. 

Trost, Johann Caapar 320 
Trost, Johann Caspar 320. 
Tronbadours, Trobador« 
SSO. 

Troupenas, Euir^ne S2IL 
Trousaeau, Armand 221, 
TrouTJrs 321. 
Trovadorc 32a. 
TroTBtore 3^ 
Traebeniec, ■. Trlebenscc 

Trnireadcni, Trufpichlass 

Tmhn, Friedrich Hierony- 

mua 32iL 
Trumacheit S2fi. 
TmscoD», Etraaoone 32fi. 
Tmalia. Simon Joaeph 32fi. 
Trutoren SIL 
Tr.Tdel 222. 
Taai-yu ^27. 
Tsanir-kon 327. 
Tachaikowak;, Peter aiL 
Tsche 

Tachenir "der Chenff 328. 
Taohibnisfra 322.. 
Taohirch 32». 
Tachlroh, Adolph a21L 
Tachirch, Krnat Lebrecht 

Tachirch, Herman 222. 
Tschirch, Julius ^0 
Taehirch, Rudolph 
Tschirch, Wilhelm 
Tachortach, Johann Georfr 

Tachon 230. 
Tachonnirtou 330. 
Taeltselim 3M. 
Taadsomi 330. 
Tu 330. 
Tuba 330. 
Tuba ductilia 331. 
Tuba hercotectonica 331. 
Tuba marina oder TrOmba 

marin» 331 
Tuba tympauodia 331. 
Tubal, Thnbal oder Tubal- 

flöte 331. 
Tubal, A. 3Ü1. 
Tubel, Chriatlan Theophil 

331. 

Tubioen. pl. Tubicinca 322. 
Tuch, Heinrich Agathon 

Göttlich 332. 
Tücher, Christian Karl 

Gottlleb TOD 332. 
Tucker. William 2M. 
Tnczek • Herreubnrff, Leo- 

poldine 333. 
Tudwaj, Thomas 331 
Tnlou, Jean Louis 333. 
Tulon, Jeau Pierre 331. 
Tnrbrjr, Fraofois Laurent 

H<^bert 334. 
Tfirk. Daniel Theophil m 
Türkiache Becken, Piatti, 

einem, B. Becken 336. 
Türkische Musik 23£. 
Tbrkiacha Muaik 34». 



Tfirraohmldt, Karl Seite aifii 
Tttrrachmidt, Karl Nicolaua 
Iii 

Tnrrachroldt, Aujruate, ge- 
borene Braun 350. 

Tnyaux 3&<). 

Tuma, Franz 

Tumeri im. 

Tumultuoao SfiO. 

Ton der, Franciacus 3 SO. 

Tunstcde, Bimon, auch 
Tunsted SfilL 

Tuoni trasportati 380. 

Tuppah aap. 

Turanyi, Carl Ton 3 SO. 

Tnrato, Antonio Maria 

Turbator Chori, a. Chor- 
atörer 351. 

Turbae ML 

Turca, alla turea ML 

Turra», Joseph Franvoia 
Chryaoathnme 3S1. 

Turchant, Ilermannus aAl. 

Turco, Gioranni del 3K1. 

Tnrgea, Kdmand 3S1. 

Tnrini, Fernando 3iL 

Turin!, Franoeseo 2fil. 

Turlnl, Oregorio 3ÄL 

Tnriey. Johann Tobiaa au. 

Turlurettc 3M 

TurnbnII. John 352. 

Turner. William 352^ 

Turnhout, Gt^rard de 352. 

Turnhout, Jean, eigentlich 
de Turnhout 353. 

Tnsch. Touche 252. 

Tutta la forza 2LL 

Tutte corde S£i. 

Tutti 364, 

Twinning, Tbomaa S&L 
Ty 3fiJL 

Tye, Christopher 3fi5. 
Tylman Sunato.oflTileman, 
auch Thielemann genannt 

Tyrapaniachiza 357. 
Tympanisrooa 352. 
Tympani coperti 342. 
Tympaniat 357. 
Tympanum 357. 
Tympaoum hellicnm 357. 
Tyroleriieder 357. 
Tyrolienne .^57. 
Tyrrheniaehe Flöte 357. 
Tyrrhenisehe Trompete 357. 
Tyrtina 342. 
Tyttler, William 3&a. 
Tiamen, Thomas 358. 
Tiwijoe], Theodoricb 368. 



u. 

ü afifl. 

U. C. üSm. 

V. ß. afia. 

Ubald, Hucbald 3Sg. 
Ubaldi. Cario 2M. 
llbaldua, a. Hucbald 
über, Christian Benjamin 

Uber, Alexander 35«. 

Uber, Christian Friedrich 
Hermann 369. 

Uberti, a. Hubert 

Uberti, Grazioao 360. 

Uccelli, Mad. Carolina, ge- 
borene Pazzini 360. 

Uccellini, Dom. Marro 360. 

Ud, auch Kud (Tergl.Elond) 
360. 

Udalschalk vonMaisaac .3ftO. 
Udukai 'ian. 
Uebelklang SfiO. 
Ueberblasen 2tfiL 
Ueberblfisig 3<U. 
Uebergallen 361- 



Uebergang, Tranaition Seite 
361. 

Uebergehung der Auflösung 

afiL 

Ueberladen 362. 
Veberi^e. Felix Wilhelm 

Adalbert 363. 
üeherleltung 3«3. 
UebcrlcKon MM. 
Uebermiaaig, auperfluum 

3fii. 

Uebermäasige Prime 3B4. 
Ueborm&asige (^uart, i|uarta 

aup«-rflua, auch Tritonna 

364. 

Ucbermäsaige Quint, qninta 

auperflna 3«4 
Uebera&ssige Hecunde, ae- 

cunda supcrflua 3nt. 
IJcherm&BMiger Drciklang, 

TriaM supcrflua 3fLL 
Uebermässlger ßcxtacoord 

3M. 

Uebermlaaiger Tcrzquart- 

accord 3fiiL 
Ueberachlag, s. Ueberwurf 

3äfi. 

Ueberschlagen ' 365. 
Ueberachlagen 365. 
Uebentchlagendo Haue 3fifi. 
Ueberaetzen 365. 
Ueberainfrer SflfL 
Ueber- und Unterateigen 

asfi. 

Ueberthcilendea Verhalt 
nias. Ratio anperpartiena 

3fiZ. 

Cebertheiligcs Verhiltniaa, 
Ratio superparticularia 
367. 

Ueberwurf oderUeberachlag 

302. 

üebertiehen 367. 
Hebungen 3B7 
Urab. Ugabh 3fiS. 
Ugberio, Pompeo 368. 
Ugollno, Blaaina afiä. 
ügolino, auch ügolini SilS. 
Ugolino. Vineenzo, auch 

Hugelinua 3fla. 
ühde, Johann Otto 3fia. 
ül-hien und Sanhieu 3fi5L 
Ulibiacheflr, s. Oulihlacheflr 

202. 

Clich, Johann 3fl2. 
Ulloa, Pedro 300. 
Ulrich, Carl Ernst Her 

mann 309. 
Ulrich, Eduard 360, 
Ulrich, Hugo SOS. 
Ultima 32L 

Ultima coTviunctaruro 371. 
Ultima diviaaram 32L 
Ultima exoellentium 371. 
ümbreit, Carl Theophil 32L 
Umfang 22L 

Umfang der Singatimmc372. 
Umgekehrt 32iL 
Cmkehrung 376. 
Umkohrung der Acoorde 
375. 

Umkohrang der Intorralle 
876. 

Umkehrungsformcn 320. 
Umlauf, Iirnaz 3H5. 
Umlauf, Michael SOfi. 
Umstimmen 3H5. 
Umwendender Notenbl&tter 

Sfifi. 
Un 330. 

Un pochettini 386. 

Un poeo 300. 

Un poco Adagio 3Hfi. 

Un poco Allegretlo 3S0. 

Un poco crescendo 336. 

Un poco decrescendo SSO. 

Uo pooo diminuendo 300. 



Un pooo lento Helte 3wa. 
Uo poco ritardando i*8«. 
Un poco plü 3A6. 
Un poco piü lento 386. 
Unabhängige Töne äSfl. 
Una corda 3M. 
Unanfliörllcher Canon 387. 
Unbcgleitete;« RecitatiT 3SZ. 
Unbewegliche Töne, soni 

stantea, s. Tetrachordü^ 
UnbeziflTertcr Baas, s. Bc- 

xifl'erung, Generalbass u. 

Orgelstirome 302. 
Unca oder Fuaa ^Z. 
Unda maria 302. 
Undecime, Undecima 387. 
Undecimenaccord 387. 
Undeeimole äSS. 
Unechte Accorde, Bcbein- 

oder Qnasi-Acoordo 380. 
Uneigentiiche Diaaonani 

390. 

Uneigentliche Dreiklänge 
390. 

Uneigfntllche Fuge 320. 
Unendlicher Canon (canon 

inflnitus perpetuu«) 390. 
Ungariaehe Musik aüQ. 
Ungarischer Wcrbungatanx, 

a. Yerbunkoa 401. 
Unger Caroline 401. 
Ungrr, Johann Friedrich 

401. 

Ungerader Taet,i.Taot 4ÖL 

Ungerade Töne 401. 
UngeatHchenoder kleln401. 
Unirher, Carlotta, a. Unger. 

Caroline 402. 
Ungleicher Contrapunkt, 

Contrapunctus inaequalia 

402. 

Ungleichschwebende Tem- 
peraturen, s, Temperatur 

UnharmonischerQuerBtand, 
a. Querstand ÜU. 

Unichordnm 402. 

üniaono 402. 

Unisonua 403. 

Unitamente iM. 

Unregelmäanige Cadenz iOS. 

UnregelmsBaiger Durch- 
gang. TraoBitUB irregn- 
laris 401. 

Unrein 404. 

Unterarme 40fi. 

Unterbaas 405. 

Unterl>rochene Cadenx iüfi. 

UnterclaTier, Unterwerk, 
Untermanual 405. 

Unterdominant, Quarta toni 
406. 

Untergeschobene Accorde 

oder Stammacoorde 400. 
Untergeachoboner Ton 400. 
Uiiterhalbton, Bemitonium, 

SnbseroitoniummodilOZ. 
Unterhaltungamuaik 400. 
Unterlabiuro 411. 
Unterlage 411. 
Unterlegen 411. 
Unterlegen dea Textea 41L 
Unterleisten- Labien oder 

Kastenbart 412. 
Untericitton 412. 
Untermediinte 412. 
Unterricht in der Muaik 412. 
UntersaU 424. 
Unterachlag 424. 
Untorsotion 424. 
Unterstimmo 421. 
Untertasten 424. 
Unterziehen 421. 
UnTer&nderlieher Vorschlag 

llfi. 

UnTotlkomment Conaonan- 
zcD 426. 
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VerKeichniss der im zehnten Bande enthaltenen Artikel. 



UnTollkommener Ganz 
■ohluM Seit« i2fii 

Unselmftnn, BcthmaDU 
486. 

ünzer, Johann Angnst i2fl. 
Uorao 42fi. 
Upmark, N. üä, 
ürania i2L. 
Uranikon ilZ. 
Uraniou 437. 
Urban, Christian 
Urban, Friedrich Julias i2uL 
Urban. Heinrich iM. 
Urban! (...) 
Urbano HR, 
Urona, Pedro d', «uob 

Urogna -428. 
Urfey, Thomas d' 428. 
Urh»n, Cbretien 12^ 
Ur-hin m 
Vrio, francesco Antonio 

A29. 

Urmelodl« 12&. 
Ursari AälL 

ürsenbock e MaasimI 130. 
UrsUlo, Fabio 41». 
Ursini, Joachim 430. 
Vrsprangr der Musik 430. 
Ursprünglich iSL. 
Uraprüngliche Töne iSäi. 

V. i. m. 

Uao, usus, »noh Chreiia 

Usper, Franoosco 43S. 

Ut 42a. 

Vt bemol iSa. 

Ut diitso 

Ut diöse minear 438. 
Ut fa «aä. 
Ut rc lai 

Ut re mi fa so la 438. 

Utremiraaollarii 438. 

Utrioularius 438. 

Ut supra 438. 

Utbe, Joh. Andreas i38. 

Uttendal, auch Uttcnthal 

und Uttcudaler, Alozan' 

der laiL 
Uttioi, Fraucc«oo 132. 



V. 

V. Seito ^ 

Vaeoal, Nicolo 439. 
Vaccari, Franeesoo 440. 
Vacchetti, Gioranni Bat 

tista iüL 
Vaceto ML 

Vacher, Pierre Jean, oder 

Levachcr 441. 
Vachon, Pierre 44L 
Vaelrant, Hubert, s. Wael- 

rant Ml. 
Vaet, Jacobns ML. 
V&terchen M2. 
Vagans, Quinta tox M2. 
Va^fuo 448. 

Vaissolius, Matthieu, a. 

Waisselius M2L 
Valabrc(|ue, a. CatalanlM2. 
Yalderravano, Enriques de 

Ma. 

Valdcsturla, s. Schicht M3. 
Valente, Antonio Mä. 
Valont«, Saverio 443. 
Valcntini, Carlo MS.. 
Valentiui, Domenico 443. 
Vaientini, Gioranni M3. 
Valentiui, Giovanni 444. 
Vaientini, Giuseppe ML 
Valeutini, Pletro Francesco 
ML 

Valentinstans 441L 
Valernod, Abbe Mario Ele- 

azar de 446. 
Valesi, Jobann ETaugelist, 
cigoiitlioh Wallershauser 
448. 

Valfrulio, Carlo MJL 
Valbadolid, Francisco de 
44, S. 

Valla, Georgia M£. 
Vallade, Joh. Baptist Anton 
440. 

ValUperta, Giuseppe 440. 
Vallkra, P. Francesco Marie 
Mit. 



ValU. P. Gnglielmo della 

Seite MiL 
Valle. Pietro della MZ. 
Vailerlus. s. Wallerlos ML 
Vallet, Nicolas 442. 
Vallisnieri, Antonio 447. 
Valle, Domlnioo MZ. 
Valotti, Francesco Antonio 

Valla, Francisco MS. 
Valor notaruro 448. 
ValsalTa,AutonioMaria 448. 
Valse, s. Walzer 449. 
Van Boom, Johann E. G. 
449. 

Van Boom, Johann 449. 
Van Buj^genhout, Emil Mfl. 
Van den Acker, Johann MS 
Van denBrneek, Othon449 
Van den Gbejrn, Matthias 

4SQ. 

Vander Borght, Xatalls 

Christian MÜ. 
Vander Doos. Carl iSSL 
Vander Doodt» Johann Bap 

tist 4fiL 
Vander Hagen, Amand Jean 

Fraufois Joseph 4iil . 
Vander Meulen, Scrrais IM 
Vander Monde 451. 
Vander Plancken, Charles 

462. 

Vander Straetten, Edmond 
4fi2. 

Van Elcwrck, XaTor 4fi^ 

Van Oeoraerdsbergbe, Jo- 
hann 103. 

Van Hall. s. Wanball ißl. 

Van Hecke, auch Vaneok 
464. 

Van Hülst, Felix Alexandre 

4M. 

Van Haldere, Pietro ^ 
Vannacci, Pietro 4£L 
Vannarctti, Pater Francesco 

ML < 
Vannco, Steffano, lateinisch 

VaunacuK 4ö4. 
Vauniui, P.Bcrnardino i&h^ 



Vanulnl. Eliu Seit« M& 
Vanini, Francesea 466. 
Vanos, Albert i&jL 
Van Peteghcm, Peter iM. 
Van Petegbem, Egide Fran- 

(Ois 466. 
Vau Peteghcm, Lambert Be- 

noit M£. 
Van Petegbem, Pierre Fran« 

90is Mi, 
Van Petpffhem, Pierre 465. 
Van Petegbem, MaximUlAa 

•tss 

Vareniiu. Alanus 4&5. 
Varese, Fabio ALh. 
Vargaa, Urban de iM. 
Variationen, Varlazioni 

(Tema con Varlazioni) 

Mfi. 
Variato 401. 

Varney, Pierr« Joseph AI« 

pbonse 4AL 
Varoti, Mtobele m 

Vasen 403. 

Vasqucz, s. Vazquez Ml. 
Vatican, s. Sixtinisobe K*- 

pelle 162. 
Vatrl, Ren« M2. 
Vaucanson, Jaoqne« de 
VaudcviUe liI2. 
Vaapullaira MS.. 
Vausenville, a. Boberger 

de V. Ifii 
Varasaeur, Nicolas le 463. 
Vajanakol MS. 
Vazques, D. Joio ifiS. 
Vc, Ifla. 

Vccchi, Orazlo iöS. 
Vecchl, Orfeo 467. 
Vccchi, Lorcnzo MS. 
Vecoli, Pietro 40*1. 
Veooli, RegoloMä. 
Veemcnte 4rt8. 
Veosenmeyer, Georg IfiS. 
Veggio, Claudio 4fi*L 
Vcichtner, (^auz Adam 4(M. 
Veit, Erail Alexander Ifiä. 
Veit, Wenzel Heinrich MS. 
VeitaUnx 
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